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Таба. 1. СОБОРЪ СВ. ПЕТРА. Фагадъ. 


ПРЕДИСЛОВЕ. 


Разложеше ренессанса — такова тема настоящаю ‘изслб- 
дованя. Оно относится не столько к® истори исвусства, 
сколько в истори стиля. Моей задачей было, ‘наблюдая силмп- 
томы распада, открыть, по мбрб возможности, в® одичани и 
произво4б — законы, дозволяюшёе залянуть в® скрытыя основы 
творчества. И, долосен® признаться, в® этой задач6 я вижу 
конечную цбль всякой истори искусства. 

Переход® от ренессанса в® барокко — одна изЪ интерес- 
ибиииО злав® в® истори развипёя новазо искусства./ Н®тЪ 
надобности оправдывать попытку психолозическаяо обЪясненёя 
этою перелома; я прошу лишь снистодительной оцбнки моего 
труда. ОнЪ не болбе, вкак® опыт®. КавЪ к опыту слбдуетЪ 
% отнестись вЪ нему. 

Лишь вЪ послбднюю минуту отказался я от® намбреная 
дать параллельное изображеще античнао баровко. Эта па- 
раллель сдблала-бы кншу громоздкой. Я надбюсь провести это 
интересное сравнене вЪ друзомЪ мбстб. 


Генрих5 Вельфлине. 
Мюнхен5. 1888. 
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ТАБЛИЦЫ И РИСУНКИ ВЪ ТЕКСТЪ. 
Ио" СТР. 
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. | Сезй, продольный ИА 

$. Мана 4е! МопН, про вный о 
Лворешь‘ лЭете: ай. 
Ступень 1Встницы во и Фарнех 
Вилла Медичи . 


ВВЕДЕНТЕ. 


1. Словомъ «барокко» мы обыкновенно обозначаемъ стиль, 
смЪнивиий ренессансъ, или—какъ принято говорить —бывиий 
плодомъ вырождения ренессанса. 

СмФна стилей имЪла для Итами совершенно иное значеше, 
чЪмъ на сВверЪ. Интересный процессъ, наблюдаемый въ а 
можеть быть опредЪленъ, какъ переходъ отъ строгаго къ 
«свободному и живописному», оть законченнаго—къ безфор- 
менному. СЪверные народы не достигли этой степени развитя,/ 
Архитектура ренессанса не создала у нихъ столь совершенных, 
чистыхъ и законосообразныхъ формъ, какъ на юг. Она всегда 
пребывала здЪсь въ большей или меньшей зависимости отъ 
требованйй живописности и даже декоративности. Поэтому не 
можетъ быть и рЬчи о разложен!и «строгаго стиля» на сЪвер} *). 

Въ истори античнаго искусства мы также находимъ явление, 
соотв тствуюшее барокко. ЗдЪсь установились постепенно и 
характерныя для него отличия °). «Симптомы вырожден!я» антич- 
наго искусства тВ-же, что и ренессанса. 

2. ОпредЪлить эти симитомы и будетъь задачею нашего 
изелЬ дования. 

Эта задача требуетъ отъ насъ раньше всего точнаго отгра- 
ничешя поля наблюденя. Единственнаго, общаго для всей | 
Итами барокко нтъ. Изъ многочисленныхъ, зависЬвшихъ отъ 
местности, видоизмБнен!й ренессанса только одна его форма, 
именно римская, можетъ претендовать на типичность, если /^ 
вообше позволительно такъ выражаться. Римскому барокко мы 
отдаемъ предпочтене на слБдующихъ основан!яхъ. 


1) Ср. о томъ, что называется «барокко» на сЪверв, Понте, За еп иг 
АгсниеКигоезсв! се 4е$ 17 п. 18 ]., [лигом’$ ДейзсВгиЕ г БИЧепае КипзЪ 1878. 

2) |[.. у. зуБе, \УеНрезсмсме 4ег Кипз+, 1888, закаючаеть въ себф отдВль, 
названный «римсюй барокко». 


Во-первыхъ, Римъ зналь ренессансъ въ его высшихъ и 
благороднфйшихь формахъ. ЗдЪсь жиль Браманте, создатель 
чистфишаго стиля. Античные памятники искусства довершили 
остальное, и-архитектоническое чутье стало здФеь столь изош- 
реннымъ, что всякая порча формъ воспринималась отчетлив?е, 
чЬмъ гдЪ-бы то ни было. Сказанное нами выше объ итальян- 
скомъ искусств вообще имфеть для Рима рЬшающее значение: 
наблюдать переходъ стиля оть ренессанса къ барокко нужно 
тамъ, гдЪ строгость формъ особенно пЗнилась и гдЪ ихъ разру- 
шен!е совершалось со всею полнотою сознашя. НигдЪ не быль 
такъ великъ контрасть между новымъ и старымъ, какъ въ РимЪ. 

Барокко появился въ Рим много раньше, чЪмъ въ другихъ 
мфстахъ, Таково второе основане. И мы имфемъ здФсь дЪло не 


7со стилемъ дурныхъ подражателей, господствующим тамъ, гдЪ 


изсякъ ген; напротивъ, виновниками возникновеня барокко 
были величайние мастера ренессанса. Онъ родился въ лучшую 
пору расивЬта. Римъ продолжать и на этоть разъ первен- 
ствовать въ дЬлЬ развитая искусства. 

И, наконецъ, третье: римемй барокко есть плодъ наиболВе 
полнаго и коренного перерождения ренессанса. Въ то время, 
какъ въ другихъ мЪстахъ боле или мене ясно проглядывають 
остатки стараго стиля, а новый стиль лишь риторически повто- 
ряетъ то, что раньше выражалось просто,—здФсь, напротивъ, 
исчезь всяюй слЬдъ прежней манеры воспринимать красоту. 
Такъ называемый «венешансюй барокко», который принято 
считать антиподомъ римскаго, не даетъ, въ сушности, ничего 
новаго. «Самыя ничтожныя идеи ранняго венешанскаго возро- 
жденя продолжаютъ здЪсь свое сушествовате, въ напышенныхъ 
формахъ барокко» '). Пожалуй, есть основане считать римсюй 
барокко единственно имфющимъ значене въ истори стиля. 

3. ПосяВ ограничений по мЪету слЪдуеть боле точно 
опредФлить время. Нредшественникомъ барокко быль ренес. 
сансъ; послЬ него появился новый классицизмъ, внесший пер- 
вые признаки оживленя во вторую половину 18 столЬия. Въ 


1) ВигКрагаф С1сегопе И, стр. 334—всЪ цитаты по „› изданию (1904). 


общемъ, барокко наполняетъ собою приблизительно два вЪка. 


Однако, развите его втечене этого перода таково, что поняте 
единства примфнимо къ нему лишь съ натяжкой. Начало и 
конецъ очень мало между собою схожи. Не легко услЪдить ва 
измнчивостью характерныхъ чертъ барокко. Уже Буркгардтъ 
замЪчаетъ, что именемъ Бернини слБдовало-бы, строго говоря, 
начинать новую главу его истори. Этимъ моментомъ быль 
приблизительно 1680 годъ. Въ начал своего сушествованя 
барокко тяжель, массивенъ, лишенъ свободы и серьезенъ. Посте- 
пенно его массивность таетъ, формы становятся легче и радост- 
нЪе. Въ кониб концовъ. барокко разрушаетъ всЪ тектоническуя 
формы, приближаясь къ тому, что мы называемъ рококо, _ 

Въ наши намфреня не входить дать историю всего развития 
стиля. Мы хотимъ лишь постигнуть его исходную точку, отвЪ- 
тивъ на вонросъ: во что преврашается ренессансъ? Поэтому мы 
займемся исключительно первымъ перюодомъ—до 1630 года. 
Начало этого пер!ода я связываю непосредственно съ расивЪтомъ 
ренессанса. Такъ называемаго «поздняго ренессанса» я, по отно- 
шению къ Риму, не могу признать, ибо нашель въ немъ лишь 
запоздалыхъ представителей этого стиля, изъ-за которыхъ нельзя, 
все-же, устанавливать новый этапъ въ истори искусства. Рас- 
ивфтъ ренессанса не переливается въ особыя формы, специфич- 
ныя для поздней поры той или другой эпохи: путь пролегъ 
непосредственно оть момента его расивЪта къ барокко. ГдЪ-бы 
ни возникало нфчто новое, оно являлось лишь признакомъ при- 
ближения барокко. 

Здесь не мЬсто обосновывать это утверждене: для этого 
необходимъ анализъ формъ. При помоши послЬдняго должно 
быть выяснено, какимъ комплексомъ симптомовъ опредЪляется 
барокко, и лишь затФмъ возможно будетъ указать его начало. 


Исходной точкой барокко нужно считать то время, когда ` 


возникла группа произведен, давно уже признанныхъ луч- 
шими создан!ями золотого вЪка искусства. РасивЪть послЬдняго 
подобенъ узкому горному кряжу. ПослЪ 1520 года уже не возни- 
кало безукоризненно чистыхъ по стилю произведений. То тутъ, 
то тамъ появляются предвфстники новой эпохи. ЗатЬмъ они 


1* 


пез 
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становятся все чаше, побЪждають и овладЪваютъ обшимъ те- 
чен1емъ искусства— начинается барокко. Ничего нельзя возра- 
зить противъ того, чтобы моментомъ зрлости новаго стиля 
илать 1580 годъ. 

4. Мастера стиля. Обнять всЪ творчесмя силы эпохи 
въ пЪломъ и прослВдить ихъ индивидуальныя различ!я входить 
въ задачи истори художественнаго творчества вообше, но не 
истори стиля въ частности. Истор!я стиля интересуется лишь 
тЬми генями, которые дФйствительно создавали ето, а въ 
остальныхъ вопросахъ она иметь право ограничиться свылкой 
на соотвфтствуюшие источники '). 

Величайние изъ мастеровъ: Антоню да Сангалло, Микель- 
Анджело, Виньола, Джакомо делла Порта, Мадерна. ПредвЪстники 
новаго стиля—послВдыя произведеня Браманте, Джульяно да 
Сангалло, Рафаэля, Перуппи. 

Браманте (умеръ въ 1514). Жиль въ РимЪ съ конца 
1499 года и во многихъ отпошешяхъ развился здЪсь. Заслуга 
Г. ф. Геймюллера, что онъ опредФлиль его <а\@тла тоаллега» ?) 
Есть всЪ основаня считать Сапсеема, 3. Р1его ш Мошюогю и 
здания Ватикана совершеннфишими выражен1ями рафинирован- 
наго ренессанса. Но было-бы ошибкой судить о стилВ Браманте 
исключительно по этимъ образцамъ. Его послВдная произведеня 
тяжелы и громоздки по манерЪ. Памятники этого пер!ода: его 
собственный домъ, нынЪ разрушенный, но сохранивпийся на 
рисункВ Палладло *), и дворецъ 5. В1ао1о (имъ только начатый). 

Въ области церковной архитектуры соборъ св. Петра быль 
тою огромною задачею, надъ которой пробовали свои силы луч- 
пие представители эпохи. Различные проекты Браманте—какъ- 
бы пфлый рядъ этаповъ въ развити стиля. Истор!я могла-бы 
безъ малЬйшаго колебания ограничиться изученемъ одного этого 


1) Уазан, УцЦе ес. 2 изд. 1568. Цитирую по издашю МИапез|, Запзолй, Фло- 
реншя 1878—85 г.—ВаеПот, №е уе ае’рИ ог, зсиЦогь, агспИе{ е{с. Ра! 1572 Ипо а] 
1642. Марой 1733. Сообщеня современниковъ.—МШиа, Метопе дез агспИе{ апйсШ 
е то4егп!. Ва$запо 1784. КромВ того, см. ниже — новЪфйния обработки матер!ала. 

2) Н. у. СеутиШег, П!е игзргапеЙсвеп Епбуйче Шг 5. Реег ш Кот. Раг$ 
ипа \!1еп, 1875. — Его-же, ВаЙае!о Зап21о зфиФао соше агсВИеНо соп Гай 41 
пиоу! ЧоситепЯ. МНапо, 1884. 

3) Опубликованъ Геймюллеромъ въ „КаНае|о“. 


памятника, такъ-какъь на немъ отразились всЪ фазы развития 
стиля втечеше пЪлаго вЪка: начиная первымъ планомъ Бра- 
манте и кончая сооруженемъ Мадерны. 

Джульяно да Сангалло (умеръ въ 1517). Его дЪя- 
тельность въ Рим длилась отъ 1504 г. до 1507 г. и отъ 1512 г. 
до самой смерти. Въ сотрудничествЪ съ Браманте, Рафаэлемъ 
и Микель-Анджело онъ работаль для Юмя П и Льва Х. Въ 
РимЪ, особенно въ работахъь для собора св. Петра, его стиль 
совершенно измВнился. Произведеня послВдняго пертода его 
жизни, напримръ, шесть проэктовъ фасада для 5. Гогеп7о во 
Флоренши, сдВланные имъ въ 1516 году для Льва Х, опредЪ-. 
ленно останавливаются на точкЪ развития, послужившей затВмъ 
началомъ самостоятельнаго пути въ архитектурЪ Буонаротти, 
который былъ землякомъ Сангалло и родился на тридпать лВтъ 
посяВ его 1). 

Рафаэль (умеръ въ 1520). Геймюллеръ опредЪляеть его 
звначенше въ архитектур слВдующими словами: «продолжа- 
тель Браманте послЪдняго перода и связующее звено между 
Браманте и Паллалло». 

Дворецъ \14от1-СаЙаге!Ш по стилю примыкаетъ непосред- 
ственно къ дому Браманте. На почвЪ совершенно новаго пони- 
ман!я красоты быль созданъ палапио 4е]’Адиа (въ свое время 
разрушенный, но извфстный по рисункамъ и гравюрамъ) °); 
распредФлене его фасада сыграло значительную роль при по- 
стройкВ дворцовъ ближайшаго будушаго (рис. 1). 

Проэктъ продолговатаго въ планЪ здан!я собора св. Петра 
Рафаэля, дворець Рапдот во Флоренши. 

Перуцци (умеръ въ 1535). Его послБднйя произве- 
денйя: дворецъ (Созфа и дворець Маззи аЙе Со]оппе. Въ его 
созданяхъ проявляется новое понимане формы. 

А. да Сангалло Младший (умеръ въ 1546) — главный 
виновникъ развитя барокко. Стиль его массивенъ и сосредото- 
ченъ, «гоБазю е зеуего». Онъ учился у Рафаэля, но прюбрЬтенное 


1) К. КефепБаспег, ОщНапо 4а ЗапхаШо, АН. Ваи2еНипя, ]апго. 44, \Пеп, . 
1879, 1—10. 
д 2) Реггего, Ра!а221 41 Кота. Рисунокь Пармедж!анино, опубликованный Гей- 
мюзлеромъ въ его „Кайае[о“. 


у него претворяль и продолжалъ въ самостоятельномъ творчеств 
Многократно является онъ изобрЪтателемъ новыхъ архитектур 
ныхъ формъ. Его величайния произведешя: дворецъь Еагпезе 
(таблипы 2 и 3) т). Его собственный домъ, теперь ра]а220 БЗасевеи 
(таблица 14)—образецъ аристократическаго городского дома. _ 

Микель-Анджело Буонаротти (умеръ въ 1564). Про- 
славленъ, какь «отецъ барокко». Быть-можеть, не малое взна- 
чене имЪло то обстоятельство, что Микель-Анджело занялся 
архитектурой, будучи уже зрЬлымъ и знаменитымъ; этимъ было 
обезпечено поклонене и подражане всему, чтб онъ создавалъ. 
Онъ обрашался съ формами съ суверенной свободой. Онъ не 
спрашиваль объ ихъ назначении, онф служили композиши, имЪю- 
щей въ виду лишь выразительность пластическихъ контрастовъ 
и согласное взаимодйстве свфта и тВни. 

Значительна каждая его линия. 

Его флорентинскя постройки: 5. Гогеп20, проэкты фасада 
1516 и 1517 годовъ; надгробный памятникъ Медичи— начало ра- 
боты надъ нимъ относится къ 1520 голу. Бибмотека 5. 1л0геп70 
(Галтеплапа) начата около 1523 года, лЬстница — позже °). 

Римскя сооружения: перестройка капитомя, — проэктъ отно- 
сится къ первымъ годамъ папства Павла Ш. По свидфтельству 
надписей, статуя Марка Авремя была поставлена въ 1538 году. 
Возможно, что овальный постаменть ея уже приноровленъ къ 
задуманной имъ овальной формВ плошади. Двойная лЬстнипа 
дворца сенаторовъ можеть быть съ увЗренностью отнесена ко вре- 
мени до 1555 года 3). Впрочемъ, это сооружеше было закончено 


1) Какъ извфетно, вмяше Микель-Анджело было рЬшающимъ при завершения 
этого зданя. Онъ значительно измВниль фасадъ. Ради далеко выступающаго впередъ 
карниза, онъ подняль стФфны, на два метра, чЬмъ нарушилъ всВ пропорши здашя. 

2) Основныя даты: въ 1558 году Микель-Анджело описываетъ лВстницу въ письмв 
къ Вазари. Въ 1559 году онъ посылаетъь Амманати модель ея. 

3) Она уже указана на планЪ Рима этого года. Гравюры того-же, приблизи- 
тельно, времени воспроизводить [еёагошШу въ Еашсез 4е Воте. Тех{е р. 721. Лучше 
у Мите, АпНаицИв$ 4е Коте. 1886, 152. Впрочемъ, въ теперешнемъ своемъ 
видЪ она не соотвфтствуетъ намбрешямъь Микель-Анджело. Правильны 0ба лежапие 
рВчные бога; но въ серединф Микель-Анджело предполагаль устроить нишу съ ко- 
лоссальной статуей Юпитера. Благодаря колодцу, ниша теперь такъ укорочена, что 
‹тамъ помВшается лишь небольшая статуя Рима, производящая очень ненрлятное впе- 
чатлБн!е. Колодецъ появляется впервые на рисункахъ 1600 года. 


& 


еянауФ чаяаояи "с ‘гот, 


лишь Джакомо делла Порта и Райнальди. Дворець Консерва- 
тори быль, хотя и не вполнЪ, въ существенной своей части 
законченъ въ то время, когда Вазари готовилъ второе издане 
(1568) своихъ записокъ. Дворецъ, расположенный напротивъ, по- 


Рис. 1. РАЕ. РЕБ ’АОЦЩА (по Геймюллеру). 


добный по формамъ дворцу Консерватории, `заложенъ позже, 
но плошадь распредЪлена именно такъ, какъ задумаль Ми- 
кель-Анджело. О «Согдопма», полого подымающейся главной 
лЪстниц, Вазари упоминаетъ 7) какъ о намфченной и еше не 
приведенной въ исполнеше. 


2) УП, 222: па заШа, аца\ зага р!апа. 


Перваго января 1547 года судьба собора св. Петра была 
отдана въ руки Микель-Анджело. Онъ руководилъь постройкой 
до самой своей смерти. Его редакшя плана и наружныхъ ар- 
хитектурныхъ украшен заднихъ частей собора и, наконецъ, 
модель купола (1558)—все это шаги, имфвиие огромное значе- 
н1е для новаго искусства. 


“Работы послЪднихъ лВтъ его жизни: преврашеше главнаго 
корпуса термъ Дюклетана въ церковь 5. М. 4есй Апоей и Рот 
Р1а (1561). 

Все послБдующее развиме стиля зависЪло отъ Микель- 
Анджело. Никто, приблизившись къ нему, не ускользаетъ отъ 
его очаровашя и никто въ то-же время не`рЬшается подражать 
ему непосредственно. Остальные руководители (до Бернини)— 
Виньола, Дямакомо делла Порта, Мадерна. 


Дж1акомо Бароцци да Виньола (1507—1573) ро- 
домъ изъ Модены, выросъ однако въ БолоньВ. Первое художе- 
ное образоване получиль, вЪроятно, подъь вмяшемъ Серло '). 
Виньолу принято считать сухимъ теоретикомъ, представителемъ 
академической приверженности правиламъ потому, что онъ на- 
писалъ знаменитую книгу о пяти ордерахъ. Это несправедливо. 
Взглянувъ на заглавный листъ его Весо!а, мы убфждаемся, что 
искусство Виньолы было очень свободно. Во дворВ Ра]а220 
4 Етепие въ РимЪ онъ положительно соперничаетъ съ Ми- 
кель-Анджело въ свободной трактовкВ формъ ?) (мотивъ Лау- 
реншаны). Онъ прюбрЪтаетъ значене, сдЪлавшись папскимъ 
архитекторомъ при Юми Ш (1550) °). Ему было тогда сорокъ 
три года. Первымъ его приотомъ въ молодости была классиче- 
ская школа; теперь онъ вошель въ сферу вмяня Микель-Анд- 
жело. Небольшая молельня Ъ. Апагеа возлЬ Рома 4е! Ророю 
еще сдержана и строга по формамъ. У1юпа 4е! Рара @иаю, 
съ ея нетвердой, ошупью идушей архитектурой, судя по дис- 


1) Н. \МИШсвВ, Ваго221 Ча У1епойа, 51газзЪиго, 1906. 

2) |.ефагоиШу, Т. 318. 

3) Уаз. УП, 106. Ояъ, кажется, уже въ 1547 покинуль Болонью, чтобы посту- 
пить на службу къ Фарнезе. 


позиши плана и по отдФльнымъ деталямъ '), принадлежитъ, 
кажется, не ему (Участе Микель-Анджело (?), Амманати, Вазари 
и самого заказчика, папы Юмя Ш). Микель-Анджело былъ, оче- 
видно, высокаго мнфыйя о Бароцци, хотя послВдыйй и противо- 
поставлялъ свою большую самостоятельность его вмянию и хотя 
отношения между художниками, въ силу различ!я характеровъ, 
никогда не были особенно близкими. Служа княжескому роду 
Фарнезе, онъ занять быль сооруженемъ дворца Фарнезе, гдЪ 
ему принадлежать галлерея, многя детали, двери, и камины; въ 
качеств архитектора Юмя Ш онъ самостоятельно построиль 
боковыя галлереи Капитомя, находяпияся наверху, возлВ лБет- 
ницъ, противъ Атасей и Моше Саргшо *). А поелБ смерти 
Буонаротти руководиль сооруженемъ собора св. Петра: вывель 
боковые купола, очень характерно дополнивъ ихъ, сравнительно 
съ проэктомъ Микель-Анджело. Главная-же его заслуга—замокъ 
Саргаго!а, построенный для Фарнезе—гигантское пятиугольное 
сооружеше, переходнаго стиля (возводить его начали на старой 
крЫпости въ 1559 году), и церковь Сеза (начатая въ 1568), 
которая предвосхишаетъь церковную архитектуру барокко 3). 
Смерть помфшала ВиньолЬ закончить послВднее произведенте. 
Но проэктъ фасада сохранился на гравюрЪ “). ПослВднею цер- 
ковью его постройки была В. Аппа 4е: Раайешег! (1572), —въ 
планф яйцевидной формы. 


Его преемникомъ по перестройкЪ перкви Шезуитовъ и 
по вияншо на судьбы римской архитектуры быль Джакомо 
делла Порта (умеръ въ 1603). Онь вовсе не приходился бра- 
томъ скульшгору Гуильельмо делла Порта, вообше не быль Лом- 


1) Уаз. УП, 694. ` 
2) Они имфются уже на изображен!яхъ, относящихся къ 1555 году. 


3) 5. Мама 4езй Апсей, вблизи Ассизи, построенная около 1569 года, такъ 
отличается по принципамъ своего сооруженя отъ церкви Сезй, что приходится 
допустить значительныя измненя, произведенныя позднфишими архитекторами въ 
основномъ ея планВ. 


| *) Егапсезсо УШатепа, Асипе ореге 4’агспИеМига 41 Уопо!а, Кота 1617, 
по Ньной гравюрв Магиз’а Самагиз’а, 1573, табл. И. 
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бардцемъ, какъ это принято думать, а быль, по выражен!ю 
Балони '), 41 рама е 4 ут Вотапо 2). 

Сохранившаяся дата его рожденйя, 1541 годъ, уже потому 
почти невЪфроятна, что фасадъ церкви 3. Сабатша 4е’ Кипал! 
быль имъ законченъ—согласно надписи—въ 1563 году 3). Джма- 
комо проявиль генальность на всЪхъ попришахъ. Благоволене 
заказчика способствовало развито его творческихъ силъ. Онъ 
первый придаль черты подлиннаго барокко и церковному фасаду 
(Чези, В. Мама 4е’МопИ), и дворцовому фасаду (Ра. Зег- 
11р!) и архитектурВ виалль (А1Чофгапаш! во Фраскати). Величай- 
шимъ его произведешемъ быль-бы куполъ собора св. Петра, 
если-бы ему можно было приписать не только его исполнеше, 
но и чертежи (см. соотвЪтствуюций отдВль третьей части). 

То, что. началь Порта, завершилъ, преувеличиль и, если 
угодно, разрушиль Карло Мадерна (1556 — 1639; уроже- 
нецъ береговъ Комо, онъ ребенкомъ попалъ въ Римъ). Мадерна 
быль виновникомъ упадка серьезности, прежде свойственной 
барокко. Серлозность замысла и желане передать значительныя 
идеи исчезаютъ; наступаетъь эра поверхностнаго искусства, стре- 
мяшагося къ чрезмФрности декоративныхъ украшенй. Мадерна 
показать на прекрасномъ фасадЪ церкви св. Сусанны (закончена 
въ 1603 году), что онъ могъ сдФлать. Его первое крупное произ- 
ведене такъ и осталось лучшимъ. Самое-же большое по разм?- 
рамъ, фасадъ собора св. Петра, законченный въ 1612 году, даетъ 
меньше, чЪмъ отъ него ожидаешь. Не слВдуетъ, однако, забывать, 
какимъ труднымъ дЬломъ было расчленить эту огромную поверх- 
ность. Кром} того, художникъ твориль здЪсь несвободно, будучи 
связанъ мотивами, оставленными Микель-Анджело. Притворъ, по 
архитектур своей, снова достоинъ величайшаго восхишения. 


1) ВаоНош, УИе ес., стр. 76. 

2) Родословное дерево миланскихь Порта (@иЙейто ес.) приводить К1пКер 
МозаК 2иг КипзвезссМе, стр. 46. Имя Джакомо въ немъ не встрФчается. Позже, 
начиная съ Милиша, его считали миланцемъ, можетъ быть, потому, что дФиствительно 
существовалъ миланскЙ архитекторъ О!оуап ]асото 4еШа Рога (Уазаг, УП, 544). 
Уже Вазари, повидимому, плохо разбирался въ истори фамищи Порта: онъ называетъ 
Дячакомо дядей, а не отцомъ Гуильельмо. Мы еше встрВтимся съ этимъ именемъ ниже. 

3) Самостоятельно онъ выполнилъ, вЪроятно, только верхыйЙ этаже, тогда-какъ 
планъ нижняго снабженъ относящейся къ 1563 году надписью его учителя Виньолы. 
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Вокругъ этихъ трехъ великихъ мастеровъ группируются 
менЪе значительные. 

Прежде всего, дЪятельный Бартоломео Амманати \), 
современникъ Виньолы, уроженець Флоренши. Онъ сдЪлался 
архитекторомъ въ РимЪ, будучи уже взрослымъ человЪкомъ. 
Духъь Рима онъ восприняль въ большой чистотЬ (дворецъ 
Сае{ат1-Вазрой, 1556 годъ). Прекрасный мостъ 5. ТишЦа, изъ 
флорентинскихъ его сооружений, не быль-бы мыслимъ, не пройди 
онъ римскую школу; въ постройкЪ-же дворцовъ онъ, напротивъ, 
вскорВ возвращается къ флорентинской манерЪ. СоШеоло Вотаапо, 
производяций весьма сомнительпый эффектъ и обязанный проис- 
хождешемъ второй римской поЪздкЪ художника, выдаетъ своимъ 
фасадомъ, въ какой степени ему измФнило его крупное дарованле. 

ЗатЬмъ: Галеаццо Алесси, изъ Перуджи, получивний 
образоваше въ РимЪ, подъ руководствомъ Микель-Анджело; онъ 
довольно поверхностно усвоилъ то, чему его училъь Римъ, но 
удачно использоваль свои знашя въ Верхней Итами (Генуя, 
Миланъ). Онъ добился въ свое время величайшаго признания, 
особенно заграницей, —во Франши, Испанши и Гермаши. 

ДалЪе слВдують Мартино Лунги и его сынъ Онор!о 
(ум. въ 1619), Доменико Фонтана, дядя Мадерны (ум. 
въ 1607) и его брать Дж!ованни (ум. въ 1614), Фламин!0 
Понц!о, Оттав1ано Маскерино, Франческо да Воль- 
терра, Дж!ованни Ф1аминго, прозванный Вазаншо, и 
мног1е друше, все—не римляне. Большинство ихъ явилось изъ 
Ломбард!и, главнымъ образомъ, съ береговъ Комо. Маскерино— 
болонецъ, Франческо да Вольтерра—изъ Вольтерры. Вазаншо— 
нидерландець (Напз уоп Хащеп). Немноге изъ нихъ сумВли 
разобраться въ новомъ направлении; большинство проявило 
безпомошность въ пользовани новыми формами и было слиш- 
комъ недаровито, чтобы создать что-либо пфльное. Римляне, 
во всякомъ случа, съ самаго начала обладали большими, чЪмъ 
иностранцы, данными для воплошеная массивного и огромного, 
свойственныхъ барокко. 


1) Начерташе его имени много разъ мВнялось (Ср. Сауе, Са!еро10). Пользуюсь 
начертанемъ, принятымъ въ новЪйшей литературв. 
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На этихъ двухъ моментахъ стиля покоится значене Дж!о- 
ванъ Баттиста Сорта (ум. въ 1651), посредственнаго художника, 
но, въ качеств римлянина, сохранившаго и во время упадка 
способность развернуть всю «отауНаз» прежняго стиля. 

5. Барокко не сопровождалея ни одной теорей, какъ то 
было съ ренессансомъ. Стиль развивался, не имЗя образцовъ. 
Казалось, у творцовъ его не было сознания, что они и въ прин- 
ципЪ ишуть новыхъ путей. Поэтому-то стиль не имЪль въ свое 
время боевого имени: 50 шо4егпо обнималъ все, что выходило 
за предВлы античнаго искусства или готики $810 1е4езео (5060). 
Но, несмотря на отсутствие теор, современники барокко, пи- 
савше объ искусствВ, установили нЪсколько новыхъ оттЬнковъ 
въ опредЬлени красоты—оттФнковъ до нихъ неизвЪстныхъ въ 
принятомъ ими значени (сарг1се1050, ихагго, зтауаеалие и др., 
или просто плоуо '). «Новое», какъ несогласное съ традицюон- 
‘ной красотой, стало похвальнымъ эпитетомъ. Развился вкусъ 
къ новшествамъ, т.-е. къ тому, что сознательно выходило за 
кругь античныхъ завфтовъь, и благосклонно принималось все 
оригинальное, нарушавшее правила. Любовь къ безформенному 
стала повальною болЬзнью. 

Обычное въ наши дни назване этого стиля «барокко», . 
принятое также итальянцами *®), французскаго происхожденя. 


1) Сарг!сс10$0, отъ сарго-козезъ, въ смыслЬ: своеобразно, остроумно и глубоко; 
часто встрчается у \азаг. Выражене величайшей похвалы по адресу Микель- 
Анджело: [пгодитлопе 1, 136: г1соргепдо соп уаб е сарг!сс10$1 огпатепй (огпа- 
тепЯ обозначаетъ не только декоративныя украшения) 1 Нем! 4еПа пафига. №14. М1, 
299 (у. 41 Мозса): поп ё розз1Ие уе4ег рш БеШ е сармсс1о$1 аМаг ес. Ша. УП 
105 (у. 4 У1спо!а): Бейе е сарисс1озе {1ащазе и т. д, Боле поздый примЪръ: 
собраше «огпатепЯ сарг!сс10$1» Монтани и Сора. Римъ, 1625. Въ томъ-же смысл 
Ь12хагго (\а5. 1. 136 и въ др. мВетахъ) и згауарате (Уаз. УП. 260, у. 41 М1спе!апбе1о: 
$гауаваще. е Бе!1$3ипо— относительно Рога Р1а). Иногда употребляется и по отно- 
шеню къ старому искусству (= оригинально) — 1.0та720, ТгаНафжо аеШГ’аме (1585) 
допускаетъ то-же словоупотреблеше. 

2) Съ какихъ поръ, я не могу указать точнфе. Слово «Багоссо» можеть быть 
уже рано найдено въ итальянскихъ произведешяхь и имфетъь значене не совсфмъ 
честнаго према въ торговл; какъ философоюй терминъ оно обозначаетъ родъ сил- 
логизма, который не можеть быть признанъ вбрнымъ. Французсюе классики пере- 
несли его, кажется, около половины ХУШ вфка въ художественную литературу. 
Мшиа (Олопаго 4еШе БеШе агЯ 4е! 415епо, Ваззапо 1797) знаетъь его уже въ 
современномъ смыслВ. 


Табл. 3. 


зииниииж. 


——=.. 


ДВОРЕЦЪ ФАРНЕВЕ. Дворъ. 


Е 
ЗиК 
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Этимологя этого слова не установлена. Одни предполагаютъ 
здЪсь намекъ на логическую формулу безсмысленнаго, «Багосо», 
друме предполагають связь съ назвашемъ жемчужной рако- 
вины, имВющей удлиненно-неправильную форму.{Большая энци- 
клопедля (т. Ц, изд. 1758) употребляеть это слово еше не въ 
нашемъ смыслЪ: «Вагодиае, аесйу еп агсВЦесёате, езё пе 
пиапсе фа М иатте. П еп е5, я оп уейь 1е гаЙтетень, ой $1 
@а\ роззе 4е 1е 4ште, ГаБчз... П еп её 1е зарейа. Тллабе 
Фа Тагодае епташе ауес 501 се!е 4а теще ропззё & Гехсё$. 
Воггошии а 40ппё 1ез раз отап4ез шо4ез 4е Ылаггеме её 
Саги рейё раззег роиг 1е тайге 4а Ъагодае» (@иайтетёге 4е 


Ошису, Плейоппате Ызот1аае 4е АгевИесйате, 1795—1825). „ 


Различия Багодае и Ы2агге для насъ не совсфмъ обычны; мы 
воспринимаемъ второе выражене, какъ болЪе рЪзкое. Въ каче- 
ствЪ признаннаго въ истори живописи наименован!я это 
слово потеряло оттЪнокъ насмФшки; въ разговорной рБчи (въ 
нфмецкомъ языкЪ) оно, напротивъ, до сихъ поръ употре- 
бляется съ иЪлью отмЪтить бевсмысленность_ и ем 
объекта. р. Ирибдаь 2 4 ИХах Бежерь ‚ 

6. Со смертью Рафаэля наступаеть во охлажден!е 
къ античному. Не то, чтобы ему стали посвящать меньше 
вниман!я. Напротивъ. Но ему уже не покланяются по-дЪтски, 
со свяшеннымъ: трепетомъ '). Въ конц концовъ, ему пере- 
стаютъ даже подражать—его изучаютъ. Въ РимЪ основывается 
Академ!я Витрув1я, которая наново, и очень основательно, 
зарисовываетъ развалины древняго м!ра °). Виньола принимаетъь 
въ ней участ!е; какъ результатъ своихъ изысканий, онъ издаеть 
руководство къ изучению пяти ордеровъ 3), которое считается клас- 
сическимъ образпомъ втечене двухъ вфковъ. Слова предисловия 
очень характерны для духа, въ которомъ эта книга написана. 
Авторъ хочетъ, сравнивъ то, что жюдямъ нравится, вывести 


т) Уазаги: „ацеЦе гейаше 41 еай12у, спе по! соте соза запа опошато е 


соте зе Бешззите суисестато ФипИоге (\, 448). Впрочемъ, у Вазари можно 


найти выражен я и другого рода (см. ниже). 

2) ВигКвага+, Вепа1ззапсе {п ИаНеп, 4 изд., стр. 43; см. также: ВоНам, Кассо!а 
4: ]еНеге. МПапо 1822, И, 1. 

3) Кево!а аеШ стдие огапи 4’агспие ига. 1. Кота (1563). 


Ре #& <: 
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отсюда правило, которое дало-бы всякому возможность быть 
увфреннымъ въ успЪхЪ творчества '). Во всемъ-же, выходящемъ 
за предЪлы пяти ордеровъ, онъ вполнф независимъ. Ему ньтъ 
дВла до античнаго духа. 

Скамоцци открыто жалуется на недостатокъ уваженя къ 
античному. «Пе созе №е Час апйсВ уепеопо зрге2иде е спааз1 
4ег1зе». «Бопо шо, све поп 113 тапо то» ?). 

Въ общемъ можно замЪтить, что античное понимается, какъ 
«правило». Одни нарушають его сознательно, болВе-же робке умы 
пытаются примирить и оправдать то, что всегда можеть быть 
оправдано. Такъ, Ломаццо въ своемъ Ттабафо 4е]? ате пытается 
сопоставить случаи, когда даже древше позволяли себЪ нЪФкото- 
рую свободу, и дЪлаетъ это именно затВмъ, чтобы оправдать 
современниковъ 3). 

Ломацио былъ миланцемъ, а люди, кривые Микель- 
Анджело, разсуждали иначе. Вазари привЪтствоваль, какъ осво- 
бождене. то неслыханное, на что Микель-Анджело рЬшился въ 
надгробномъ монументЪ Медичи. «С агНбел о Баппо шо о е 
регрео о 20, ауеп4о ес1 гово 1 |асс1 е ]е саепе аеШе созе. 
све рег у1а Ф’апа зада соттиипе ето 41 сопйиио орегауапо» *). 

Восхишене древнимъ мгромъ все болВе и болВе ограни- 
чивается поклонешемъ его величшю вообше, гранд1озности его 
предприятий, вмЪсто поклонев1я красотЪ отдльныхь формъ. 


1) Мё расию 41 сопйпио И\югпо диез{а ргаЁ са А4езЙ огпатепй уедегпе 
| рагеге 4 диап. зс от по роззию, е аиеШ сотрагап4ой #та 1ог 351 е соп 
Горге аписВе, уедеге 41 1гагпе ипа гесо!а ит. д. 

2) 4еа ае!ГагспИеНига итуегза!е. Уепела, 1615. 1 ПЬ. 1 сар. ХХИ, 64. 

3) Такъ, для него примфромъ служить дверь изъ мВетности Фолиньо: арка двери 
достигаетъ фронтона. Фронтонъ открыть книзу; вВрн®е, это лишь несупия полуколонны, 
снабженныя антаблементомъ. Ср. первоначальный замыселъ оконъ Сангалло для вто- 
рого этажа дворца Фарнезе. Характерно, что говоритъ объ ртомъ маленькомъ памят- 
ник Серл10, который его знахь и изобразиль: „Е апсога спе ра]а соза ПсепЯоза, 
регснё Рагсо готре Й согзо Че’ агспИгауе е 4е! тесто, попёйтепо поп т! @1зр!асаие. 
1а шуепНопе. Га соза 6 тоМо огафа аПа у13{а“ (АгсиИеНига, 1 Ш, стр. 74. Цитирую 
по изданию: Венешя, 1566). 

“) У. а Миспеапсео. УП 193. Ср., Сопам, Уйа @ Виопаго, 59 (изд. 
С. Егеу, УНа а! М. В, стр. 199): соза шизИаа е пиоуа поп иББНеа а ташега о 
1ессе а!сипа апйса оуег то4егпа (планъ фасада для дворца Юя Ш); тозгапао, 
ГагспиеНига поп еззег з{афа со$! АаШ раззай аззо{атеше фгаНайа, спе поп з1а 
(050 а пиоуа шуепНопе поп теп уаза е теп ЪеПа. 
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Исчезло чувство, умфвшее находить божественное въ малВй- 
шемъ памятник античнаго духа и поклоняться ему. Быть-мо- 
жетъ, это зависЪло и оть обостреннаго самосознаня, которое 
приходится признать за тВмъ поколЬнемъ. Глубоко проникли 
корни увЪренности, что съ древними можно помЗряться силами, 
(амъ Микель - Анджело, котораго хвалили за скромность, ска- 
залъ по поводу своего проекта церкви 3. Споуапи! 4е’Е1огепи, 
что ни римляне, ни греки не достигали въ храмахъ подобнаго_ 
величия '). То-же еше чаше повторять Вазари °). 

Подобнымъ-же самосознашемъ приходится объяснить и 
равнодушие, съ которымъ, напримЪръ, Сиксть У’ разрфшиль 
снести Берйлопций Беует!, чтобы воспользоваться его строи- 
тельнымъ матер!аломъ 3). 

Барокко было свойственно чувство исключительнаго своего 
права на сушествоване и исключительной непогрфшимости, какъ 
никакому другому стилю. 

Интересно ознакомиться ближе съ этимъ художественнымъ 
мгровоззрЬтемъ. 


7. Литература: 


Часоб Вагкевагаф. С1сегопе, 1855. 9 изд. въ 1904. 
Первая попытка характеризовать стиль, опредФляюшая всЪ по- 
слЪдуюция попытки. 

Его же. АгобЦеКкфаг 4ег Вепалззатсе ш Ца|еп. 4 изд. 1904. 

А уоп Давл. Вагоск, Вососо па орЁ (Габо\’5 Ден- 
зом г Ьаеп4е Кипз, 1873). Касательно барокко здЪсь 
нЪть ничего, кромф ссылки на Буркгардта. 

В. Ровше. БаФеп ог АтсВИекфатоеземеме 4ез 18 авт- 
Био4егз (ШАхом?$ Иейзевт Гаг Ш4ерае Капз. 1878) ЗдЪсь 
ифнно принцишальное отдЪлен!е римскаго стиля отъ венешан- 
скаго. 


1) Уазагь, УП, 263. 

2) По поводу карниза дворца Фарнезе (УП. 223); по поводу надгробья Медичи 
(УЦ. 193) ит. д. : , 1 
3) Протесть н5еколькихь знатныхъ любителей античнаго остался безрезуль- 
татнымъ. : . 
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@. ЕБе, Эрёгепалззатее. Вет. 1886, 2 т. Не имФетъ 
самостоятельнаго значения. 

С. иг СезсмеШе 4ез Вагоскз$, дез Вососо ип 4ез 
К]азз1е1зтоаз. Т. Г безсыеМе 4ез Вагоскз$ ш ЦаНеп. Эа еатф. 
1887. 

Эту широко задуманную книгу можно, по-моему, упрек- 
нуть въ томъ, что она не даеть читателю точнаго опред$- 
лен!я барокко. Слишкомъ смфло опредФлене (стр. 7) барокко, 
какъ стиля, «который, исходя изъ подражаня древнимъ, какъ 
базиса, усиливаеть способы зыражен!я архитектурной идеи 
путемъ сознательной, свободной, по-современному  многообраз- 
ной трактовки, пока не впадетъ въ недопустимыя уже преуве- 
личеня и безуме». Отсутстиемъ опредЪленя обусловлена не- 
ясность всей книги. Нриведу примЪръ. По мн$фншо Гурлитта, 
Мадерна тоже представитель барокко—перковь 5. Бизаппа упо- 
минается, какъ образешъ стиля, тогда-какь Дж. делла Порта, 
непосредственный предшественникъ Мадерны, отнесенъ къ со- 
вершенно иной школВ такъ называемаго поздняго ренессанса, — 
«къ школЬ, которая боролась съ реформашей, базируясь на 
идеЪ внутренняго оздоровленя, изнутри кнаружи, и на гос- 
подствЪ правиль, нарушаемыхъ лишь случайно» Съ другой 
стороны, къ барокко отнесены венешанск!е дворцы Скамоцци и 
Лонгены, которые по сушеству не дають ничего новаго и поэтому 
всегда считались принадлежащими ренессансу. 

Авторъ предполагаетъ, что новый стиль зародился во Фло- 
ренши; значенше римской полосы развитя не выдвинуто имъ 
на первый планъ. Но это и не могло быть сдЪлано, такъ-какъ 
изложен!е начинается эпохой послВ Микель-Анджело. 


Указавъ подобныя принцишальныя ошибки, можно, мнЪ 
кажется, умолчать объ отдфльныхъ погршностяхь) понятныхЪ 
при обилия и неразработанности матерлала. 


о В:сеь бюма аеЙ? атсьиейига шп Ца\а. Ш. Вота. 1857. 
Изложение подчасъ капризно. Барокко, по мнЪн!ю автора, заро- 
дился на ВостокЪ и проникъ оттуда черезъ Си и Неаполь 
въ Римъ. 


ИШНЯаогФ 04 вНчаячуг ‘49 ичятотчич 
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При первомъ издани «Ренессанса и барокко» автору оста- 
лись неизвЪстными: 

В. ВедепЪаесвег. 1е Атевиеквш ег НаПетазсВеп 
Вепа1ззапсе. ЕгапКРаг( ал Маш. 1886. Содержитъь много иВн- 
наго матер!ала объ архитектур Итами, собраннаго съ большою 
тщательностью и послВ основательнаго изученя источниковъ. 
ОтдЪлъ, посвяшенный архитектур® эпохи послВ Микель-Анджело 
(&\ 917—121), особенно для насъ важный, слишкомъ кратокъ. 
Обстоятельные указатели дВлаютъ книгу пригодною въ качествЪ 
учебнаго руководства и справочника. 

ЗатВмъ появились: 

А. Бер шагзом, Вагоск пора Воккоко. Еше Кнйзеве 
Ацзешапаегземите ег аз Маегзеве ш ег Атевцек@х. 
Герае. 1897. Книга эта занимается, лишь боле обстоятельно, 
тВмъ-же вопросомъ, что и настоящее изслВдоване. Однако, 
отправляясь отъ другихъ положевшй, она приходитъ часто къ 
совершенно инымъ результатамъ, чВмъ достигнутые здЪсь (на- 
примЪръ, въ установлен!и понятя живописнаго въ архитектурЗ). 
Основательная опЗнка этого значительнаго сочинен1я вышла-бы 
далеко за рамки нашей работы. 

Е. Рагш. Оле ВааКипз$ аег Вепалззапсе ш ЦаПеп. Нап@БасЬ 
ег Атевиекаг. П Тец. 5. В4. УюаИеатв. 1908. Для настоящаго 
изсяВдован!я особаго значения не иметь, такъ-какъ всЪ вопросы 
смВны стилей намЪчены въ этомъ сочинеши очень кратко 
и поверхностно; наиболЪе внимания удЪлено техник, частно- 
стямъ и описаншю типовъ зданй. Плохо зашишена въ пЪломъ 
и влечеть за собою недоразумфыя принятая авторомъ система 
группировки архитекторовъ по категорямъ ‹поздняго ренес- 
санса», «теоретиковъ» и «представителей барокко» (стр. 20). 
Пользуясь этой системой, очень трудно судить о значени от- 
дфльныхъ архитекторовъ. 

Н. у. беуша ег. М1ее]апое]о, а15 Атевцекь, Мипевеп. 
1904 (оттискъ изъ «Оле Атевцекг аег Вепалззапсе ш ТозКапа). 
Никто лучше этого автора не могъь написать столь же труд- 
ное, сколько и необходимое изслЬдоваше. Въ немъ много порази- 
тельнаго, какъ, напримЪръ, указане на вляве Браманте; много 
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отраднаго, напримфръ, смВлое проникновене въ вВчныя загадки 
и противорЬчя, вытекаюция изъ анализа личности Буонаротти 
и его произведенй. Несколько педантичнымъ кажется разгра- 
ничен!е «трехъ манеръ», встрВчающихся часто въ одномъ и 
томъ-же зданш. Провести это разграничене до конца трудно, 
и потому лучше было-бы отказаться отъ него, 


ГЛАВА 1. 


1. Историки искусства единогласно считаютъ отличитель- 
ной чертой архитектуры барокко ея живописный характеръ. 
Архитектура измВняеть въ барокко своей природЪ и пытается 
воздфйствовать средствами, свойственными другому роду искус- 
ства: она приближается къ живописи. 

Поняте «живописности» принадлежить къ числу наиболВе 
важныхъ, но и наиболВе неясныхъ и расплывчатыхъ понят, 
которыми оперируеть истор!я искусства. Сушествуетъ, подобно 
живописной архитектурВ, и живописная пластика. Въ истори 
живописи можеть быть также выдФленъ особый пер!одъ: гово- 
рятъ о живописномъ безпорядкЪ, о живописной роскоши. и т. д. 
Кто хочеть выразить этимъ понятемъ что-либо опредЪленное, 
тоть поспфшитъ отдать себЪ отчеть въ его содержании. 

Что значить «живописный»? Отвфть прежде всего очень 
простой: живописно то, что даеть картину, т.-е. то, что безъ 
всякихъ добавлевнй или измЪненй можеть послужить сюжетомъ 
для живописнаго произведения. 

Строй, не лежаций въ развалинахъ античный храмъ, 
не живописенъ. Какъ-бы велико ни было архитектоническое 
впечатлВе оть подобнаго зданйя — какъ картина, оно одно- 
образно; современному художнику стоило-бы большого труда 
заинтересовать подобнымъ объектомъ. Онъ долженъ былъ-бы 
прибЪгнуть къ свЪтовымъ и воздушнымъ эффектамъь и на- 
писать ландшафть, т.-е. привнести то, что выходитъ за пре- 
дЪлы собственно архитектоническаго. Съ другой стороны, по- 
лучить живописное впечатлЬне отъ богатой архитектуры ба- 
рокко гораздо легче, чЪмъ оть древняго храма: въ ней больше 
движения, болВе свободныя линш, болВе оживленная игра 


== 
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свЪта и тЪней, и то, что она даетьъ, удовлетворяеть требо- 
вашямъ живописности тЪмъ болВе, чЬмъ значительнфе ея 
грЬхи противъ высшихъ законовъ строительнаго искусства. 
Строгое чувство архитектоническаго бываетъ оскорблено, чуть 
только прекрасное перестаеть воплощаться въ опредЪленныхъ, 
прочныхъ формахъ. Начинаютъ видфть красоту не въ спокой- 
номъ строенш, а-въ движен!и массъ, при которомъ формы ка- 
жутся ежеминутно измфичивыми, проникнутыми то растушей, 
не убывающей страстью. 


С Еще рЬзче можно было-бы опредЪлить разницу между 
архитектурнымъ и живописнымъ характеромъ стилей. слВдую- 
щимъ образомъ: строгая архитектура дФйствуетъ тВмъ, что она 
есть на самомъ дЪлЬ, т.-е. своей тВлесной подлинностью; 
живописная-же архитектура—тВмъ, чЬмъ она кажется, иллю- 
ей движения. 


СлЬдуеть впередъ сказать, что не можеть быть и рВчи о 
рЫшительномъ, исключающемъ другъ друга противопоставлени 
двухъ родовъ архитектуры. 


2. Живописное основано на иллюзш движения. Почему- 
же именно движене живописно, почему именно только живо- 
писи дано быть выразительницей движен1я? Наглядный отвЪтъ 
можно получить, присмотрВвшись къ характернфийшимъ живо- 
писнымъ образцамъ. 


Во-первыхъ, основное предназначене живописи заражать 
кажушимся; воплощенное въ живописи лишено физической 
реальности. КромЪ того, она, какъ ни одно искусство, распола- 
гаеть средствами для воспроизведеня движеня.” Этими сред- 
ствами она обладала не всегда. Я замВтиль уже, что въ истори 
ея быль перодъ особой, усиленной живописности; лишь иснод- 
воль вырабатывала она живописный стиль, освобождаясь отъ 
господства графической манеры. Переходъ, этотъ завершается 
въ итальянскомъ искусств въ пору расивЪта ренессанса. Его 
можно прослБдить во многихъ мЪстахъ. Превосходный при- 
мЬръ— Рафаэль: въ монументальной задач} ватиканскихъ станцъ 
онъ продВлаль это развише отъ стараго къ новому стилю на 
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глазахь всего м!рау Уфап7а 4’ ЕПо4ого можеть быть названа 
моментомъ р шительнаго перелома (1512—1514) *). 

Каковы-же новыя средства выражения, которымъ было суж- 
дено сыграть рЬшаюшую роль въ архитектурЪ? Я попытаюсь 
выявить основныя черты живописнаго стиля. 

3. Художественныя намВрен1я выражаются наиболЪе непо- 
средственно въ эскизахъ. Эскизъ выдаетъ то, что художнику 
представлялось самымъ сушественнымъ: мы видимъ, какъ онъ 
думаль. Сравнен!е эскизовъ послужитъ и для насъ исходнымъ 
пунктомъ въ дВаВ выяснешя связи между двумя манерами. 

Каждая манера требуетъ особаго матерала. Графичесюй 
стиль пользуется перомъ или твердымъ карандашомъ; живопис- 
ный—углемъ, мягкимъ краснымъ карандашомъ или широкой 
растушевкой. Въ первомъ—только лини; все ограничено, очер- 
чено р$зко; впечатлВн!е достигается контуромъ; во второмъ— 
широмя и расплывчатыя массы, контуры едва намфчены неу- 
вВренными, повторяющимися штрихами, а то и отсутствуютъ 
вовсе. Не только частности, но вся композишя расчленяется 
свЪтомъ и тВнью; отдЬльныя группы массъ объединены свВ- 
томъ: свфтлыя части картины противопоставлены темнымъ. 

(Старый стиль мыслиль линейно, его намфрен!я не про- 
стирались дальше смВны и гармонш лин; живописный стиль 
мыслить только массами: свЪтъ и тВнь — его элементы. 

СвЪть-и тВнь по самой своей природЪ заключаютъ въ себЪ | 
сильно выраженный моментъ движеня. Ограниченная линя 
увЗренно руководить зрЬшемъ: слЪдуя ея несложному дви- 
жениюо, оно безъ труда схватываеть пфлое. ЗдЪсь-же многообраз- 


ное, противорфчивое движен!е массъ свфта увлекаеть зрВне_ 


за собою, не зная границъ и законченности, то усиливаясь, то 
ослабЪвая. 


На этомъ основано впечатлВн1е непрерывной измфнчивости, 
которое: удается произвести этому стилю. 


1) С. Е. у. Китойг, НаНепзсне Рогзспипреп 1831. Ш 85 и са6д.—А. Зрипвег, 
ВаНае! ип М!снеапзеюо, 2 изд. [. 979 и слВд.—МОНш, Пе Казззсве Кипзь 
‚ Мипсвеп 1899, стр. 85 и слВд. 
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Контуръ уничтожается принцишально; вместо замкнутой 
спокойной лини проступаетъ неопредЪленная, ограничивающая 
всю композишю сфера; массы не закрЪплены и не связаны 
твердыми линями и потому сплываются. Раньше фигуры р3зко 
выдЪлялись на свфтломъ фонЪ; теперь глубина картины обы- 
кновенно темна, и очертания фигуры сливаются съ фономъ. 
Выдаются лишь отдЪльныя осв.шенныя поверхности. Изъ этихъ 
данныхъ вытекають слВдуюция свойства стиля. 

Противоположене линейнаго и объемнаго смЗняется 
другимъ противоположешемъ: плоскаго и пространствен- 
наго (пластическаго). 

Живописный стиль, пользуясь тФнями, придаетъ изобра- 
женою пластичность; отдФльныя его части кажутся располо- 
женными въ пространствЪ ближе или дальше 1). ВпечатлВне 
«ближе или дальше» уже опредФляетъ моментъ движеня, свой- 
ственный всему рельефно тЪлесному въ противоположность 
плоскостному. Поэтому этотъ стиль пытается все плоское за- 
мФнить выпуклымъ, прибЪгая повсюду къ пластикЪ, къ свЪту 
и тВни. Усиливая контрасты свЪта и мрака, можно достигнуть 
\подлинно «живого» впечатлЬы!я отъ картины. 

Подобное развите легко прослВдить по ватиканскимъ стан- 
цамъ. Драматическое дЪФйстве изгнаня ЕШо4ого значительно 
усилено мерцашемъ отдЪльныхъ свЪтлыхъ пятенъ на темномъ 
фонЪ °). Одновременно съ этимъ, плоскость рисунка отнесена 
дальше отъ зрителя, въ глубину картины. Заключающая картину 
рама (напримфръ, ворота) трактуется на позднфйшихъ карти- 
нахъ такъ, чтобы можно было подумать, что дЪйствительно 
глядишь черезь дугу свода. Фигуры распредЪляются не въ 
одинъ рядъ, не вь одномъ план, —напротивъ, слБдуя за 
ними, взоръ уходитъ въ глубину картины, не имЪющей дна. 


1) Само собою разумВется, р®чь идетъ здВсь лишь о количественной разниц: 
старый стиль тоже не былъ плоскимъ въ смыслВ чисто-линейнаго рисунка. 

2) Но никогда итальянцы не достигаютъ того невЪрнаго мерцаня, которое 
любятъ голландцы. Итальянцы и тутъ остаются в8рными своей пластической натурЪ: 
ихь свфтовые эффекты просты, они обычно даютъ движупцияся фигуры, избЪгая 
неопредВленныхъ соотношен!й воздуха и свЪта, въ чемъ такъ великъ Рембрандтъ. 
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4. Живописный стиль имфетъ своей иЗлью вызывать иллю- 
вю движеня. РаспредЪлене массъ свЪта и тВни—таковъ пер- 
вый моментъ, которымъ достигается это впечатлВн1е; вторымъ 
моментомъ я считаю нарушен!е правильности въ распре- 
дЪлени фигуръ (свободный стиль, живописный безпорядокъ). 
Все правильное мертво, неподвижно и неживописно. 

Неживописна прямая линя и плоская поверхность/ Если 
онЪ на картин неизбфжны, какъ, напримЪръ, при передачЪ 
архитектоническихь предметовъ, то ихъ нарушаютъ «случайно», 


замЪняя ЦВлое—его обломками. Для «оживленя» вводится «слу- | 


чайная» складка ковра или что-нибудь въ этомъ родф. 

Неживописна равномрная смЗна`фигуръ, совершающаяся 
по правиламъ метрики; уже лучше ритмическая послВдователь- 
ность, еше лучше—совершенно случайная группировка, необхо- 
димость которой скрыта въ опредВленномъ распредЪлени св}т- 
лыхъ и темныхъ массъ. 

Чтобы достигнуть дальнфйшей иллюзи движеня, распо- 
лагаютъ весь предметь или хотя-бы значительную его часть 


косо по отношен!ю къ зрителю. При распредЪлени отдФльныхъ_ 


фигуръ, конечно, давно уже прибЪгали къ подобной вольности; 
относительно-же группъ и всего тектоническаго— правило сохра- 
нялось твердо. Сравните эти измфнен!я на картинахъ Ватикана: 
скромно косо разложенныя книги «О1зриа», столикъ «Аеин- 
ской школы», всадникъ въ «ЕПодого» и др. '). Въ кони кон- 
цовъ, ось картины (какъ для архитектоническихь пространствъ, 
такъ и для композиши фигуръ) располагается вообще косо по 
отношению къ зрителю. Въ томъ случа, если точка зря 
глубоко опущена, скашивается и вертикальная ось. 

Наконецъ, неживописна и симметрия. ВмЪсто согласован- 
ности отдВльныхъ формъ, живописный стиль знаетъ лишь равно- 
все массъ, причемъ обЪ половины картины могутъь быть очень 
несхожи между собою. Въ такихъ случаяхъ середина картины 
остается свободной. Центръ тяжести передвинуть въ сторону, 
и тЬмъ достигается свободное напряжене композиши. 


1) Для живописнаго изображен!я архитектоническихъ фасадовъ косая ор1ентировка 
‘почти неизбфжна. О мотив 1 прикрыт! я, играющемъ при этомъ роль, см. ниже. 
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Живописно-свободный стиль принцишально ‘распредФляетъ 
фигуры не по архитектоническимь схемамъ, —онъ не знаетъ 
правилъ для разстановокъ, пользуясь лишь игрой свфта и тЪни, 
не подчиняющейся никакимъ правиламъ \). 

5. Третьимъ моментомъ живописнаго стиля я считаю не- 
ое овио (отсутствие очертаний). 

Къ «живописному безпорядку» можно отнести ту манеру 
изображения, когда отдЪльные предметы не представлены съ полною 
‚опредЗленностью, а отчасти скрыты. Мотивъ прикрытя—одинъ 
|изъ сушественныхь въ живописномъ стил. Все, что можетъ 
быть съ перваго-же взгляда схвачено пфликомъ, дБлаеть кар- 
тину скучной. Поэтому живописный стиль требуеть прикрытя 
отдЪльныхъ частей картины, предметы разставляются одинъ по- ' 
зади другого, выглядываютъ лишь краемъ, и такимъ путемъ 
фантазя понуждается къ наивысшему напряженю—къ угады- 
ванпо скрытаго. Начинаеть казаться, что полускрытое само 
стремится къ свЪту. Картина оживаетъ, скрытое проступаетъ на 
‘ней ит. п. Строг стиль также не могъ избфжать прикрыт!я; 
оно примЪнялось давно, а съ начала 16-го столбя особенно 
часто. Но тогда существенное все-же изображалось. Такимъ обра- 
зомъ, элементъ безпокойства и неопредленности\ былъ смяг- 


ченъ и не подчеркнутъ. Теперь, напротивъ, избираются такйя по- | 
ры 

отивъ прикрытя части фигуры рамой, такъ-что _иныя 
фигуры видны о. обусловленъ тВмъ-же со- 
ображенемъ. Въ наивной формВ онъ былъ извЪстенъ очень 
рано. Онъ исчезъ наканунЪ эпохи классицизма, затЪмъ быль 
принять снова, уже вполнЪ сознательно. 


Въ высшихъ своихъ проявленяхъ живописный стиль во- 
обще вдается въ область трудно-постижимаго. Въ какой сте- 


И 


1) Узоры, расположенные на плоскости, обладающие столь” сложной композишей, 
что нельзя узнать, какому закону они подчинены, производятъ внолн живописное 
впечатлЬше. Нужно представить себЪ арабеше образцы, достигаюцие, дВиствительно, 
безпокойнаго, мерпан!я и впечатлВн!я неустанной измнчивости. ЧВмъ труднфе вос- 
принять лежапий въ основф композиши законъ, тфмъ безпокойнфе она дФиствуетъ. 
Въ этомъ смыслВ интересно разсматривать полы на ватиканскихъ станцахъ: «О15рша»— 
очень мягка. „ЕНо4ого“. безпокоенъ,—поль усиливаетъ здесь впечатлВв!е картины. 


ИА 
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пени нарушене правилъ въ живописномъ стилВ является отри- 
цашемъ архитектоническаго элемента, въ такой-же мВрВ при- 
нятая въ немъ трактовка фигуръ уничтожаеть ихъ пластич- 
ность. Чувству пластичности противорЪчитъ все неопредЪлен- 
ное, теряющееся въ безконечности. Но какъ разъ въ склонности 
къ неопредЪленному и безконечному скрыта сущность живо- 
писнаго стиля. 

Не отдЪльныя формы, не отдЪльныя фигуры, не отдЪль- 
ные мотивы, а эффекты массъ; не ограниченное, а безконеч-‘ 
ное! /Сларый стиль, напримВръ, даваль лишь опредЪленное 
число человЪческихь фигуръ, легко поддающихся вобщриятио. 
Теперь на сцен появляются народныя массы (ихъ Ир, + 0 
можно прослЬдить на станцахъ). ОнЪ теряются во мракЪ зад- 
няго плана; глазъ отказывается различать частности и хватается | 
за обшее; благодаря невозможности охватить все, создается | 
впечатлВн!е безконечнаго разнообраз1я, и воображение, какъ\ 
того желаль художникъ, работаеть непрерывно. Именно безко- 
нечность, безграничность и величайшее разнообразе мотивовъ, 
не давая успокоеня ‘фантазли, составляють главное очароваше_ 
живописныхъ складокъ, живописнаго ландшафта или пметелг”а. 
Какь безграничны и бездонны архитектоническя пространства 
«ЕПоЧого» сравнительно съ «Аеинской школой»! 

Если идти послБдовательно до конца, живописный стиль’ 
долженъ уничтожить пластичность формъ. Его настояшая за- 
дача—жизнь свфта во всЪхъ его проявленяхъ, и для этой или 
самый простой мотивъ можеть вполнЪ замЪнить побое разно- 
обраме и роскошь живописныхъ формъ. 

6. ЗдЬсь слфдуеть упомянуть объ одной, часто повторяе- 
мой ошибкЬ-—о смЬшени живописнаго и красочнаго. 

Живописный стиль, въ той формЪ, въ какой мы его только-1 
что анализировали, можеть совершенно игнорировать красоч- 
ность. Его величайпий мастеръ, Рембрандтъ, пользовался пред- 
почтительно гравюрой, передающей лишь свЪтъь и тВнь. 

Краски могуть способствовать выражению настроения, но 
ихъ присутстве не сушественно. И раньше всего, въ намЪре- 
ня живописнаго `стиля вовсе не входитъ добиваться высшей 


-> 


28 


силы и чистоты отдЪльныхъ красокъ и приводить ихъ къ та- 
кому гармоническому соединению, гдЪ-бы взаимно усиливалась 
индивидуальность каждой изъ нихъ. ’Наобороть: индивидуаль- 
ность каждой краски здФсь нарушается переходными тонами; 
всЪ краски подчинены одному, господствующему тону, пфль 
котораго—поддержать основную игру свЪта и тВни. Отличи- 
| тельная черта работь Рафаэля этого перода— переходы тоновъ. 
|ОдноцвЗтныя, спокойно-законченныя поверхности его прежней 
манеры исчезли, краски измфняются и отливаютъ различными 
оттФнками, всюду—движен!е и жизнь. 

Другой примФръ несовпаден!я живописности и красочности) 
мы находимъ въ истори античной пластики. Раскраска статуй 
исчезаеть какъ разъ въ то время, когда искусство дфлается жи: 
вописнымъ, т.-е. когда явилось убфждене, что можно а 
читься лишь дЪйствемъ свЪта и тВни '). 

Я надВюсь, что предложеннымъ анализомъ исчерпаны эле- 
ментарныя художественныя средства живописнаго стиля ?). 

7. Средства живописной пластики `болЪе ограничены. Но 
и она пользуется тЪнями и свЪтомъ для своихъ композишй, 
подчиняясь, такимъ образомъ, требованмямъ стиля, который пред- 
почиталь движене массъ всему остальному 3). 

Линя исчезаетъ. Въ пластикЪ это влечетъ за собою исчез- 
новее граней. ОнЪ закругляются такъ, чтобы вмфсто рВзкой 
границы появился легкй переходъ отъ свЪта къ тВни. 

Въ контур нфть больше короткихъ, замкнутыхь линий. 
Глазъ не долженъ скользить сверху внизъ по краямъ ограни- 
ченной плоскостями фигуры; его должны занимать переходы 
отъ лицевой стороны къ противоположной и обратно. Разсмотрите 
хотя-бы руку ангела Бернини: она трактована на манеръ витой 
колонки. 


1) Быть-можеть, легче всего просяВдить это развитче на трактовкЪ волосъ. 

2) Исторм живописнаго стиля пока н8тъ. Она должна была-бы привести къ 
очень интереснымъ результатамъ. | 

3) Бруннъь-—о Пергамской гигантомахи: «Художники достигли здВсь высшихъ 
предВловъ того, что мы называемъ живописностью впечатлВнв!я, пользуясь рзкими 
сочетаями тЪней и свфта и соотвфтственной группировкой массъ» (]абтБисн ег 
ргеиз5. Кипзатииипяеп. У 237). 
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Единство лин! контура’ стало казаться излишнимъ пред- 
ставителямъ живописнаго стиля; такъ-же мало заботились они 
и объ упрошеняхъ въ трактовкВ плоскостей. Напротивъ: опре- 
дЪленныя плоскости стараго стиля были отвергнуты, и, чтобы 
достигнуть впечатлЬния одушевленности, художники стали прибЪ- 
гать къ «случайнымъ» нарушенямъ этихъ плоскостей. 

Это остается вФрнымъ и относительно рельефа. Въ пар- 
еенонскомъ фризЪ мыслимъ золотой фонъ, выгодно оттВняю- 
пий прекрасныя очертаня человЪческихь фигуръ, тогда-какъ 
при болВе живописномъ рельефЪ, подобномъ пергамской ги- 
гантомахш, подчеркиване контура совершенно неумЪстно. 
Подчеркивашемъ не удалось-бы добиться ничего, кромЪ спу- 
танныхь ивфтныхъ пятенъ — до такой степени смыслъ всего 
произведеня покоится не на линейномъ началЪ, а а 
тельно на движен!и массъ 1). 

Впрочемъ, изслВдоваше того, къ чему приводитъ или къ 
чему можетъ привести примЪнене «живописнаго начала» въ 
пластикЪ, не входить въ наши задачи. Наша тема — архитек-_ 
тура, и я возврашаюсь къ предложенному выше положению. Въ 
барокко архитектура стала живописной; такова, въ сушествен- 
номъ, характеристика этого стиля. | 

8. СлВдуетъ-ли разсматривать барокко съ только-что ука- 
занной точки зрВн!я? Признаюсь, на мой взглядъ, класть въ 
основанте изслВдован!я поняте живописности—неправильно. 

Въ признании живописности основною чертою архитектур- 
наго барокко кроется, во-первыхъ, возможность ошибочнаго 
‚упрека, будто архитектура переняла чужую технику, пр!емы, 
свойственные живописи, между тВмъ какъ причины перелома 
архитектурнаго стиля были самыя обиия, вызвавпия смВну 
формъ и въ другихъ искусствахъ, вилоть до музыки, и коре- 
нивийяся очень глубоко. Но въ такомъ случаЪ, что объяснило 
намъ это поняме живописности? СлВдуетъ-ли думать, что архи- 
тектура измФнила свойственной ей правдивости тфлесныхъ 
формъ, исключительно ради иляюзорныхъь эффектовъь и краси- 


1) А. Сопзе, о рельефВ у грековъ. 
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вости? Въ этомъ смыслЪ живописнымъ можно было-бы назвать 
любой стиль, не связанный органически съ натурой и истортей. 
Нельзя-ли сказать, что архитектура барокко занята лишь пере- 
дачей движен!я? Этими словами было-бы дано хоть сколько-ни- 
будь точное опредФлеше стиля. Однако, одного понямя движе- 
н1я недостаточно для характеристики барокко. Французский 
рококо тоже стремился къ передачЪ движен!я, но вВдь онъи 
барокко —явлен!я совершенно иного порядка. Легкое, порхающее 
оживлене чуждо римскому барокко: онъ тяжель и массивенъ. 
Итакъ, слВдуетъ принять за его отличительную черту—массив- 
ность? Но она уже за предФлами живописнаго. Поняте это 
слишкомъ обще, чтобы имъ можно было исчерпать барокко. 

Поэтому будетъ гораздо правильнЪе выявить отличитель- 
ныя черты новаго стиля путемъ сравнен!я его съ тВмъ, что 
было до него, — съ ренессансомъ; тогда возможно будетъ уста- 
новить и то, камя формы слЬдуеть называть живописными. 
Было-бы не только не философскимъ, но и не научнымъ огра- 
ничиться сравнен1емъ частностей окна съ окномъ, карниза съ 
карнизомъ, траверсы съ траверсой—нужно попытаться найти 
обция, руководяция новообразовашемъ формъ точки зрвыйя. 

Да будеть мнф позволено сказать прежде всего нФсколько 
словъ о поражающемъ насъ непосредственно—0 разнишЪ впеча- 
тлЬний отъ барокко и ренессанса. > 


ГЛАВА ИП. 


Ренессансъ—искусство прекраснаго, покойнаго сушествова-”] 
ня. Онъ даеть намъ ту освобождающую красоту, которая вос- 
принимается, какъ нЪкоторое общее благосостояве, какъ равно- 
мЪрное усилене нашего жизненнаго пульса. Въ его совершен- 
ныхъ создавяхъ мы не находимъ ничего подавленнаго или 
труднаго, ничего безпокойнаго или возбужденнаго. Каждая форма 
возникаетъ свободно, пЪльно и легко; своды опредЪляются пра- 
вильнфишими дугами; пропорши прятныя и не напряженныя. 
Все дышитъ удовлетворешемъ, и мы не впадемъ въ ошибку, 
сочтя это божественное спокойствие и отсутстые неудовлетво- 
ренности чистЬишимъ а художественнаго ген1я того 
времени. 

Барокко имЪетъ въ виду совсЬмъ друмя впечатлЬня. Онъ 
хочетъь увлечь со всею силою страсти, непосредственно и непо- 
бфдимо. Онъ не воодушеваяетъ равномЪрно, онъ—возбуждаетъ, 
опьяняеть, приводитъ въ экстазъ. Онъ пытается завладЪть на 
минуту. Ренессансъ дЪлаетъ это медленнЪе и спокойнЪе, но 
т1мъ продолжительнфе сохраняетъ свою власть !). Можно было- | 
бы вВчно жить въ его сферь. 

Непосредственно барокко дЪйствуетъ очень сильно. Но 
вскорВ мы отворачиваемся отъ него съ чувствомъ н3Экоторой 
опустошенности ?). 


1) СлБдуетъ вспомнить прекрасный разсказъ АШеги (Ре ге ае@Нс., кн. [Х, въ 
концБ), о томъ, какъ люди не могли насытиться созерцашемъ_прекраснаго здашя и, 
уходя отъ него, все оглядывались. Медие аи! зресфепе за\1$ (41) сометр!аоз 4исап! 
зе 4и04 Иегиш аие Мегит зресбаги аёие а@питепиг: п! Иегаю еНаш и\ег 
аБеипаит гезрес{епе. 

2) Лучиие мастера барокко всЪ отличались нервностью. Ср. о Бернини: Ма, 
Метоге. П, 173; о Борромини—тамъ-же. П, 158. Есть сообщеня и о меланхолм, напри- 
мВръ, у Борромини, который кончить самоубствомъ. Микель-Анджело быль очень 
нервенъ, раздражителенъ и подвержень см6нЪ настроен. Ср. Ломброзо: «Неврозы 
Микель-Анджело». 
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чб иаАЕРЫ —— 
никающее, `преходящее, 1 не дарующее Уп. неудовлетво- 
`ренное и не знаюшее_ покоя. Настроене не разрЪшается, а пе- 
реходить въ состояше страстнаго напряжения. / 

Только-что обрисованное, общее вмяше стиля на зрителя 
„_ основано на особомъ толковаши формъ, Оторое можеть. быть 
И равежотрыо двоякимъ образомъ: съ точки зрВвя объема и съ 
точки зрЬня_движени. 

Черту, кратко названную Вазари «ташега отапде» и свой- 
ственную этому стилю по-преимуществу—именно монументаль- 
ность его композишй—мы считаемъ его третьимъ мотивомъ Г). 
Монументальность композиши порождаетъ тотъ стиль, который 

3: можно назвать «величественнымъ». 

у 2. Барокко свойственны двВ черты: съ одной стороны без- 
относительное увеличене пропоршй, съ другой — упрошеше 
композиши и подчинен!е ея единству замысла. , 

ПослЪ работъ Микель-Анджело и Рафаэля въ Ватикан жи- 
вопись и пластика такъ-же, какь и архитектура, начинаютъь 
тремиться къ крупнымъ и все болЪе возрастающимъ разм?- 
рамъ. Является привычка отождествлять прекрасное и колос- 
альное. Разнообраз!е и изящество формъ уступаютъ мЪсто 
акому пониман!ю красоты, которое воплотимо только въ боль- 
ихъ массахъ, и пЪлое объединяется могучимъ движенемъ, 
астворяющимъ частности, чтобы ихъ нельзя было отдВлить 
отъ общаго. 

Визсь къ крупнымь размфрамнь болЪе или менфе свой- 
ственный Риму еше съ античныхъь временъ, возродился въ 
монументальныхъ замыслахъ любившихъ широюй размахъ папъ 
оры ренессанса. Лучшй образёць всей архитектуры того 
емени—соборъ св. Петра. ЗдФсь былъ примЪненъ масштабъ, 
по сравненю съ которымъ прежнйя постройки сразу показа: 
лись ничтожными. Страсть къ сооружению церквей, влад®вшая 
антиреформашонными сферами, вЪчно возбуждалась этимъ па- 


г) Противоположное: «ташега сепе». Руморъ, по-моему, ошибается, отожде- 
ствляя «ташега эгап4е» съ выражешемъ «живописный стиль». «погапате 1а ташега» 
значитъ больше. 
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мятникомъ, хотя и не было надежды сравняться съ нимъ. Въ 
частныхь постройкахь видна та-же тенденшя импонировать 
огромными размЪрами. Дворепъ Фарнезе, начатый Александромъ 
Фарнезе въ бытность его кардиналомъ, быль передЪланъ имъ 
послВ избранйя на папство (1534): въ знакъ высшаго сана его 
обладателя ширина `фасадовъ дворца была увеличена съ 43 до 
59 метровъ '). Съ тВхь поръ потребность въ величественныхъ 
зданяхъ быстро растеть: дворець Фарнезе въ ПьячениВ (подъ 
влянемъ римскаго образца) и замокъ Капрарола, — оба по- 
строены Виньолой для Фарнезе. Въ Рим быстро множатся 
создашя непотизма, дворцы, какъ-бы стремяциеся превзойти 
другъ друга огромностью. Даже веселая легкость вилль гибнеть 
жертвой тяготВн1я къ огромному. 

Все, на что можетъ указать Флореншя, какъ на лучпия 
свои сокровиша, кажется сравнительно малымъ. Единственнымъ 
исключеншемъ можно-бы счесть дворецъ Питти. Но не слЪдуеть 
забывать, многое-ли въ этомъ здан!и относится къ эпохЪ ба- 
рокко. Работы Брунеллеско занимаютъ по плошади лишь четверть 
теперешняго фасада ?). 

Увеличене масштаба— постоянный спутникъ вырождающа- 
гося искусства, или, вВрн$е, искусство падаетъ, чуть только сила 
впечатлВя достигается массивностью, колоссальностью пропор- 


ши. Частности ускользаютъ; тонкость воспраятмя формы приту- 
пляется. Остается лишь стремлене къ внушительному и пода-| 


вляюшему. 


3. Вкусу барокко не свойственно давать нагромождене | 


отдаьныхь частей,—онъ пытается создавать изъ одного куска 
весь корпусъ здания. ВмЪсто обимя мелкихъ деталей, онъ ищетъ 
единства и грандюзности, вмВсто расчлененя—связности 3). 


1) Уазам. М, 469. Т.ейагошШу, Еасез 4е Коте тоегпе, 1ехче, стр. 960. 

2) Ему принадлежать лишь 7 среднихъь осей въ трехэтажной средней части фа- 
сада. Три остальныя слЪва и справа и двухэтажные флигеля, увеличивие ширину фа- 
сада отъ 55 до 205 метровъ, созданы въ 18 и 19 ст. (См. Эигт, ВацКипзь, стр. 138). 

3) Въ эпоху барокко можно было услышать таюя критическюя замфчаня: П 
сотропипепю 6 {торро зппиттафо да! г1за! е да! мет све зопо рссой». Такъ 
выразился Микель-Анджело о проект А. Сангаххо фасада св. Петра. (Уаз. У, 467). 
Или его страстныя возраженя 'противъ красивой галлереи вокругь соборнаго купола 
(Флореншя), которую началь Бачч1ю д’Аньоло («клЬтка для стрекозъ»!) (Уаз. У. 353). 


3 
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ИзмЪнеше формъ въ этомъ смыслЬ можно наблюдать какъ 
на частностяхъ, такъ и въ пЪломъ. 

а) Увеличене размфровъ зданйя естественно упрошаетъ 
детали и требуетъ оть нихъ большей выразительности. Такъ, 


‚вмЪсто тройного. расчденевя__архитрава, -мы-находимъ только. 


’ двойное. Въ профиляхъ карнизовъ обиме мелкихъ деталей за- 
мфшается немногими значительными лин!ями; столбы баллю- 
страды, составлявиияся раньше изъ двухъ одинаковыхъ полови- 
нокъ, становятся иЪльными,—раньше всего у Сангалло и Микель- 
Анджело ') (рис. 3). 

Ъ) Этоть принципъ имфль рЬшающее значене для фасада 
и для плана при композиши монументальнаго характера. 

«) ДЪлевше фасада на несколько схожихъ между собою 


этажей представляется безвкуснымъ. Монументальный стиль тре- 


буетъ_ пВльнаго и единаго . фасада. 

Понятно, что наиболЪе трудностей представляла архитек- 
тура дворцовъ. 

Римъ стоить и въ этомъ отношении впереди другихъ горо- 
довъ. Самъ Браманте вмялъ здФсь на смВну стилей. Его «иИтаа 
тапега» рЬшительно стремится къ единству въ вертикаль- 
номъ развит!и фасада. Перюдъ сооружешя СапееПета, 
когда можно было возводить три одинаковыхъ этажа одинъ 
надъ другимъ, отошель и для него въ прошлое: первому этажу 
онъ старается придать характеръ поколя, приподымаюшаго всю 
массу здашя (см. ниже: архитектура дворповъ). 

Энергичн?е всЪхъ быль Микель-Анджело: во дворцахъ Капи- 
толя онъ смфло связываетъ два этажа однимъ строемъ колос- 
сальнаго ордера пилястръ. Палладло слВлуетъ за нимъ. Въ РимВ 
этоть примВръ пока не находить подражателей. Вертикальное 
расчленение фасада при помощи пилястръ (см. ниже) здВсь не 
понравилось, и пришлось искать иныхъ средствъ, чтобы при- 
дать ему единство. ВпечатлЬне это было достигнуто тбмъ, 


1) Нововведеше это сейчасъ-же прививается въ РимБ, но во всеобщее употреб- 
леше входитъ лишь около 1560 года. Виньола употребляетъь сначала оба вида одно- 
временно (вилла папы Юя). Въ Верхней Итами—наобороть: формы ренессанса 
удерживаются гораздо дольше: Палхалю, Сансовино, Санмикеле. Также у нь 
(дворепъ Питти, Соборъ, капелла Падци и др.). 
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что одинъ изъ этажей сталь господствовать надъ другими, какъ | 
по размВрамъ, такъ и по богатству пластическихъ деталей. Повд- 
нфйшей эпохЪ удалось (Бернини) создать новый типъ фасада, 
который затЬмъ больше всего повмяль на монументальное 
зодчество: нижнИЙ этажъ быль здЪсь т трактованъ, какъ_поколь, и | / 
ему приданы быди пилястры, проходящее по всей высот здавия *). И 7 
Венешя остается на старомъ пути. Расположенные въ сво- 
бодномъ ритмЪ массы не были здЪсь поняты. Дворцы въ стилВ 


Рис. 2. Формы балюстрады: 


(а Браманте (Темшетто); 5) Перупци (дворець Массими); с) Антон да Сангалло (дво- 
рецъ Фарнёзе); 4) Джакомо делла Порта (лестница Капитозя); е) Виньола (Капрарола). 


палаццо Пезаро (1650, Б. Лонгена) даютъ по-прежнему посл- 
довательный рядъ великолВиныхъ, но сходныхъ между собою 
этажей. У Палладло можно очень часто найти два, даже три 
этажа одной высоты. | 

В) СапсеЙема такъ-же типична по примфненнымъ къ ней 
принципамъ горизонтальнаго расчленения, какъ и расчленения вер- 
тикальнаго. Чилястры дфлятъ фасадъ такимъ образомъ, чтобы. 


и. большой и ‚интервалъ ‚ находился. ‘между двумя. меньшими. 


1) О перковныхъ фасадахъ и дВлени стВиъ см. ниже, соотв тствуюцие отдВлы. 
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Большимъ и двумя малыми интервалами плошадь фасада раз- 
дЪлена въ среднемъ и крайнемъ отношенш '). Геймюллеръ 
называеть этоть мотивъ «ритмическимъ промежуткомъ Бра- 
манте» (см. ниже, рис. 7). 

Это явлен!е очень важно для надлежащаго понимавя ренес- 
санса 2). Оно встрЪчается чаше всего именно въ связи съ моти- 
вомъ средней арки (мотивъ тргумфальной арки). У ренессанса 
замфчательны сравнительная оцЪнка и расположен плоскостей 
по отношению другъ кь другу: боковые интервалы достаточно 
узки, чтобы не нарушать доминирующаго значен1я среднихъ; 
съ другой стороны они достаточно велики, чтобы имЪть вполнЪ 
самостоятельное значене. 

Барокко принцишально отвергаетъ подобное распредЪлен!е; 
онъ требуеть абсолютнаго единства, и въ жертву этому един- 
ству приносится самостоятельность боковыхъ частей. Сравните, 
напримЪръ, какое измВнене пережиль мотивъ тр1умфальной 
арки надъ алтаремъ Сезё (Дж. делла Порта): средняя арка ве- 
лика; боковыя части не развиты, почти убоги; колонны сдви- 
нуты такъ тЪено, что представляются едва-ли не слившимися. 
Зданйя, типичныя для ренессанса, даетъ ЗегПо, Атев., Ш. ТУ, 
Го]. 149. 

Подобный-же примФръ,—измФненя, произведенныя по ука- 
занйямъ Браманте въ нишЪ на средней плошадк лБетницы 
въ Слаг@то 4е!а Рота (вЪроятно, А. да Сангалло) 3). 

Въ противоположность Риму, Верхняя Итамя остается и 
ВЪ этомъ отношени вЪрной ренессансу. Сравните вызвавшую 
столько подражанй систему внутренняго распредЪленая церкви 
5. Еед@е въ МиланЪ (1569, Пеллегрино Тибальди); дважды 
повторенный мотивъ тр1умфальной арки, съ двумя плоскими 
куполами, дЪлитъ корабль этой церкви на два квадратныхъ про- 
странства; подобный-же образецъ—-вншнее расчленене стВнъ 


въ 5. М. 4еПа Балие въ Венеши (1631, Б. Лонгена) и др. 


) ь;: В=В : (Б-Р В); В большой интерваль; Б—боковые интервалы. 

2) Это дВлене появляется уже у Альберти въ пропорши Ь : В=1 : 2; церковь 
$. М. МоуеЙа во Флоренши; $5. Апагеа въ Манту. 

3) Репродукши у [еёагоиШу, [е УаНКап И. 
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7) Равнымъ образомъ и внутри церквей начинаетъ господ- 
ствовать идея единства: боковые придЪлы сливаются; создается 
одно огромное помфшенге. 

История плана вполнф параллельна истори «ритмической 
Тгаубе». Во флорентинскихъ базиликахъ ранняго ренессанса (5. 
Тогеп2о, 5. ЭриИо) отношение бокового корабля къ главному 
равнялось 1:2; этими - же пропоршями опредФалялось въ ту 
эпоху дЪлене плоскостей и ихъ соотношене (ср. фасады Аль- 
берти). Браманте сохраняетъ въ первомъ планЪ св. Петра для 
боковыхъ помбшев!й и корабля среднее и крайнее отношенге, 
принятое для интерваловъ СапсеШета. ПозднЪйпие планы со- 
бора св. Петра указываютъ на постепенное уменьшене боко- 
выхъ придВловъ, — принцинъ, нашедиий самое полное свое 
выражене въ Сези (Виньола, 1568), гдЪ на лицо только одинъ 
корабль, съ притворами, которые, правда, сообшаются между 
собою, но не производять впечатяЬн!я связанности и единства 
съ кораблемъ (рис. 8). Сези сталь прообразомъ всего римскаго 
церковнаго зодчества. 

Такую-же картину представляеть собою истор1я трехкора- 
блеваго вестибюля. Оригиналь его у Рафаэля, УШа МаЧата; пер- 
вый ея планъ. Окончательная редакшя: дворецъ Фарнезе (А. да 
(Сангалло). Промежуточная ступень: второй планъ уШа Мадатла '). 
РаспредЪлене пространства, принятое ренессансомъ, сохряня- 
лось въ Верхней Итами дольше, чВмъ въ РимБ. 

8) Ренессансъ понималь значене и красоту опредВленныхъ | 
соотношенш большихъ и малыхъ частей здан1я. Деталь есть отра- 
жене пЪлаго, ступень къ нему, предвосхитившая его форму. 
Поэтому даже въ огромныхъ созданяхъ, подобныхъ собору св. 
Петра Браманте, ‘искусство ренессанса все-же. Е 
чатлЬн1я. громоздкости_и_подаваяющей тяжести, = 

Барокко, напротивъ, даетъ. лишь, < огромное. по" 
размВрамъ_ воплощен1е_ замысла. _ р" 

Сравните соборъ св. Петра Микель- Анджело съ соборомъ 
св. Петра Браманте. 


1) Изображешя у @еут@ега, КаНае|о, табл. 4 и 5.—ВедепЬасвег (1л0%5. 
7. 1. 5. К. 1876, стр. 33). 
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Раньше всего—планъ здан!я. У Браманте форма горизон- 
тальныхъ частей креста повторяется дважды, каждый разъ въ 
меньшихъ пропоршяхъ, и въ этихъ повтореншяхъ, чудится, точно 
все тише и тише замираетъ какой-то гранд1озный мотивъ. У Ми- 
кель-Анджело уже не найти и слЬда подобныхъ оттЪнковъ. 

Еше характернЪе развите системы распредфленя стВнъ. 
Исходя изъ двухэтажной постройки, Браманте самъ въ кони? 
концовъ пришель къ колоссальному ордеру, но для концовъ 
крестовыхъ частей сохранилъ галлереи съ небольшими колон- 
нками. Благодаря этому, зритель не останавливается въ`®му- 
щен передъ чВмъ-то огромнымъ и необъятнымъ: его чувство 
успокоено челов чески-понятными размЪрами ближе стояшихъ 
фигуръ. Такимъ образомъ, зритель постепенно подготовляется и 
кь воспрятю необъятно-колоссальныхъ масштабовъ. Микель- 
Анджело устраняетъ эти подготовляюция къ восприято иЗлаго 
галлереи. Духъ барокко ишеть чрезмЪрнаго, подавляющаго; 
Буонаротти стоялъ здЪсь, разумЪется, впереди всЪхъ своихъ 
`‘современниковъ. 


ДВОРЕЦЪ РУСПОЛИ. 


Табл. 5. 


ГЛАВА Ш. 


1. Барокко требуетъ оть своихъ создав й широкой, тяже- 
той массивности.. Стройность пропоршй исчезаетъ. Зданйя 
становятся все тяжелВе; иногда эта тяжесть угрожаетъ гибелью 
формЪ. Забывается грашюзная легкость ренессанса. Формы 
становятся шире и полновВснфе. Взгляните на балюстраду 
капитомйской яВстницы Дж. делла Порта (рис. 2, 4); соотвт- 
ственно этому измВнились и пилястры и балясины ') (рис. 5). 
Фасады церквей и частныхъ домовъ увеличиваются въ гори- 
зонтальномъ направлении (фасадъ собора св. Петра искусственно 
расширенъ постановкой угловыхъ башенъ). При сооруженш 
дворповыхъ фасадовъ архитекторы не прибЪгаютъ больше къ 
вертикальному расчлененю. Пилястры устраняются даже при 
фасадахь о 19 осяхъ, какъ, напримръ, было сдБлано строи- 
телемъ палаццо Фарнезе (Дворецъь Русполи работы Амманати, 


М 
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табл. 5). Въ перквахъ сохранены вертикальныя оси, но въ про- | 
тивовЪсъ имъ карнизы выдаются далеко впередъ и число поясовъ ' 


и продольныхъ лин сильно увеличено. 

ВпечатлЬн!е тяжести и массивности непосредственно до- 
стигается низко спушеннымъ фронтономъ. Онъ скорЪе ниспа- 
даетъ, чБмъ свободно вздымается кверху. ПослЬдней силы это 
впечатлЬне обыкновенно достигаеть благодаря горизонталь- 
ному выступу у основаня фронтона (ср., какъ одинъ изъ ран- 
нихъ образцовъ, Сезй работы Дж. делла Порта). Тутъ-же съ 
обфихъ сторонъ шировюя и тяжелыя акротерии (рис. 11). 

Низюй цоколь (ср. Сбеза Виньолы и делла Порта, табл. П и 
рис. 11) и нагруженность несушихъ частей тяжелыми аттиками 


1) Характерно, что и въ пейзажной живописи, напримЪръ въ трактовк® деревьевъ, 
проявляются аналогичныя требовашя: широкя, полныя массы листвы, вмфото строй- 
ныхь деревьевъ ренессанса. Любимое дерево барокко—сочное и тяжелое по хиствВ 
фиговое дерево. Характеренъ въ этомъ отношеши Аннибале Караччи. Такъ-же и въ 
окраскВ предпочтен!е отдается темнымъ, тяжелымъ тонамъ. Сами картины, кажется, 
пр!обртаютъ какую-то неопредфленную тяжеловЪеность. 
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поверхъ антаблемента (тамъ-же)—воть дальнфиция средства, 
которыми пользуется барокко, чтобы дать желательное впеча- 
тлЬне. 

Площадки лЬетницъ барокко служатъ выражешемъ любви 
къ господству широкихъ, неодухотворенныхъ массъ. /Въ то 
время мечтали «заЙге соп отауЦа», по выраженшю Скамопци, 
но лЬетницы дЪлались столь пологими, что восходить по нимъ 
очень неудобно. Чудовищный примфръ—полукруглыя ступени 
перваго подъема оть плошади съ колоннадой кь собору св. ° 
Петра, походя на медленный потокъ тяжелой, туго-плавкой 
массы. По этимъ ступенямъ соскальзываешь внизъ. Но онЪ во- 
все не располагають къ подъему (табл. 1). 

Подобное подчинеше господству мертвой матери тяжело 
отражается на архитектурныхъ формахъ, дЪйствнтельно стра- 
даюшихъ подъ напоромъ тяжести. 

Радостная полукруглая арка замЗняется придавленной, эллип- 
тической (Микель-Анджело придаль таке своды 105 1е во дворцЪ 
палаццо Фарнезе г) во второмъ и третьемь этажЪ); поколи 
колоннъ, бывшие прежде стройными и высокими и тЪмъ зна- 
чительно усиливавиие впечатлЬн1е легкости, теперь безотрадно 
сжаты, такъ-что поневолЬ чувствуешь жестокую мошь нагру- 
женной на нихъ тяжести (вестибюль палацпо Фарнезе, А. да 
Сангалло). 

Микель-Анджело сдЪлалъь первый шагъ въ сторону мону- 
ментальнаго зодчества. Аркадамъ дворца консерватории въ Капи- 
томи (таб. 6) онъ даеть пропорши, которыя сами по себЪ дЪй- 
ствуютъ, какъ диссонансъ, гармонически разрВшаемый лишь въ 
пфломъ. Верхнй этажъ такъ тяжело надавливаетъ на подставлен- 
ныя снизу (слишкомъ тонюя) колонны, что он} какъ-бы прижаты 
къ проходящимъ по всей высотЪ здавшя пилястрамь Зрителю 
кажется, будто колонны стоять здЪсь только поневолВ. Это 
впечатлЬь!е обусловлено отчасти чрезвычайно иррашональными 
и непр!ятно сдавленными пропоршями интерваловъ: въ нихъ 


1) \Уазагт. УП, 224. Соп пиоуо то4о 4 зе54юо ш Югта 4 те2то оуаю {есе 
сопашге 1е уоце ес. 
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столько напряженя, что никто не назоветь ихъ свободными, 
произвольно-отлившимися формами '). 

Вкусъ къ обимю матери и господству ея надъ формой 
внесъ, естественно, въ архитектуру стремлеше кь безфор- 
менному, и архитекторы, какъ Джулю Романо, забывавиие по 
временамъ о чувствВ м5ры, неизбфжно впадаютъ въ крайности: 
въ «комнат гигантовъ» его ра]а220 4е] Т6 въ МантуВ формы 
окончательно раздавлены избыткомъ матери. Безформенные 
обломки скалъ—вмФсто карниза; углы притуплены; все распа- 
дается, хаосъ господствуетъ во всЪхъ очертаншяхъ пространства. 

Подобные случаи все-же лишь исключеня и не опредф- 
ляють общаго характера барокко, такъ-что нетрудно извинить 
этому стилю проявленя крайняго натурализма, не боящагося 
господства матер!и во всей ея безформенности—въ сельскомъ 
фонтан или въ архитектурЪ садовыхъ построекъ. 

2. Широкая трактовка формъ барокко связана съ совер-. 


шенно новымъ пониманемъ матер!и; я говорю о той иде- | 


альной матер!и, внутреннюю жизнь и самобытность кото-. 
рой должны выражать члены архитектурнаго тВла. Твердый, 
мало доступный обработкЪ матераль ренессанса сталъ въ 
рукахь мастеровъ барокко сочнымъ и мягкимъ. / Иногда 
художника искушаеть мысль творить изъ глины. И, дФйстви- 
тельно, Микель-Анджело дЪлаетъ изъ нея архитектоническя мо- 
дели, напримфръ, модель витой лестницы бибмотеки 5. То- 
теп7о во Флоренши °). (табл. 4) и др. °). Его здавйя, кажется, 
выдаютъ этотъ премъ моделирования на глин выражевемъ 
своихъ формъ, замфчаеть Я. Буркгардть “). Живопись начи- 
наетъ трактовать матер!аль такимъ-же образомъ. Стоитъ только 
сравнить ландшафтъь Аннибале Караччи съ флорентинскимъ 
ранняго ренессанса, чтобы дать особенно рВзюай примЪрь: 


1) Мотивъ идушихъ вдоль двухь этажей пилястръ съ колоннами въ первомъ 
этаж быль повторенъ въ чистой трактовкВ на фасадф $. О!оуапи! въ ЛатеранЪ 
(А. баШеь, 18 вЪка). 

2) \аз. УП, 397. 

3) ВоНам, Гей. рИюнскве, 1, 17. 

*) Кепа1$запсе ш Ца|еп. 4 изд. 1904, стр. 89. 


| 
| 
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‚ острыя скалы замЪнила неуклюже-тяжелая масса зелено-синихъ, 
‘сочныхъ красокъ, какъ-бы глубоко пронизанныхъ свЪтомъ. 
Этотъ переходъ отъ рВзко очерченнаго, можно сказать, метал- 
лическаго стиля къ мягкой, массивной полнотЪ и сочности зам?- 
чается во всемъ. Тотъ-же Аннибале Караччи находиль фигуру 
Рафаэля (позднфишаго перюда) «невыносимо-жесткой» и «по- 
добной куску дерева». Опа с05а 41 Левто, {а00 Фага е 1ао- 
Пеюе» 7). 

Уже Вазари жалуется на сухость прежней римской манеры 
Браманте (СапсеЙета). «ЗессВе2га» внушаетъ барокко величай- 
шее отвращенге. 

По мБрЬ того, какъ матераль становится болВе мягкимъ и 
масса текучей, тектоническая связь рушится и массивный ха- 
рактеръ стиля, нашедний себЪ выраженше въ широкихъ, тяже- 
лыхъ формахъ, начинаетъ проявляться въ недостаточномъ рас- 
членен!и архитектурнаго тЪла и въ недостаточной о 
ности отдЗльныхъ формъ. 

Прежде всего, архитекторы барокко--трактують-стну не 
такъ, чтобы видно было, что она сложена изъ м 
‚камней, а такъ, будто она представляетъь собою однообразнук 
иЪльную . Слоистость камней не служить больше ху- 
И еваыи мотивомъ, но, по-возможности, закрывается 
| штукатуркой. Лучный примбръ изъ поры ренессанса: чисто 
| сложенные тесаные камни СапсеЙета. Тамъ-же использо- 
ванъ и, кирпичъ во всемъ его изяшествЪ (боковые фасады). 
Теперь кирпичъ скрывается штукатуркой. Первый по времени 
| примЪръ: дворець Фарнезе (А. да Сапгалло) ?). Тесаный камень 

(Римъ издавна имфль прекрасный травертинъ) не долженъ 
оставаться въ видф отдВльныхъ плить, а долженъ про®зво- 


' дить впечатлВье въ общей массЪ. Русть, поэтому, перестаетъ_ 


| служить для кладки фасадовъ. Опыты Браманте и Рафаэля 


1) ГеНеге р/юотсве, 1. 120.—Редечео Имсспего находитъ, правда, и болонекй 
колоритъ слишкомь сухимъ по сравнению съ ломбардскимъ. Нужно «шотаззаге И 
зессо со!огте АеПа зсиоЙа Сагассезса» её. риё. УП, 513. 

2) Въ Верхней Итами кирпичъ еше долгое время кладется открыто. 


ю. 


"ИПОТИПУЯ 9 ‘тов, 


рттоестоляия. 
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съ рустомъ (для цоколя дворповъ) не были повторены въ 
Рим ‘*). 


Такимъ образомъ, можно сказать, шо барокко „лишаеть \ 


стВну ея_токхоническаго эзомента. Внутреннее строеше массы 
не принимается болЪе въ разсчетъ. Барокко смфло изгоняеть 
прямыя лини и острые углы изъ зданя, лишеннаго основныхъ 
своихъ элементовъ — прямоугольныхь камней кладки. Жесткя 
формы смягчаются, острые углы притупляются. 


Склонность къ мягкой и сочной полнотЬ формъ— черта под- | 


линно римская. Флореншя по-прежнему предпочитаетъ жествя 
и сухмя формы. Даже Микель-Анджело не вполнЪ свободенъ 
отъь вмявя своей родины. 

Легче всего поддались новымъ требовашямъ декоративныя 
украшения. НапримЪръ, въ гербовыхъ шитахъ уже очень рано 
быль осушествленъ идеаль барокко (шить на палаццо’ Фар- 
незе работы Микель-Анджело, около 1546; на Рога 4е] Роро]о, 
Нанни, 1562; на перкви Сеза, Дж. делла Порта и т. д.). Если 
сравнить съ этими образцами шитъ съ угла СапсеЙема 2), то 
принцишальныя различая ренессанса и барокко станутъ тотчасъ- 
же ясными. Произведене ренессанса кажется ломкимъ; его 
упорный матералъ ограниченъ острыми гранями и углами; пол- 
нокровное-же создане барокко заворачивается круглой своей 
припухлостью снаружи внутрь 3). , 

(Сат{осс10 трактуется подобнымъ-же образомъ, съ отступле- 
шемь отъ Флорентинской или. Верхне-Итальянской модели, 
напоминавшей кусокъ нарЪзанной кожи. С эегНо, 15. У, 
0]. 230). 

Сюда-же относится и создаше знаменитой 1онической капи- 
тели, которую Микель-Анджело испробовалъ во двориЪ консер- 
ватор!и (рис. 3, видъ сбоку). 


`) Впрочемъ, Рафаэль давать уже не отдФльные куски камня, а дфльныя прино- 
ровленныя ко всему зданию плиты. Требованямъ барокко рЬшительно противор$чить 
мотивъ церкви @езй Миоуо въ НезполВ (1600 г.): покрыше всего фасада раздФлен- 
нымь на грани рустомъ. 

2) Изображенъ у Буркгардта, Веп. рис. 991. 


3) Этоть характерный мотивъь даеть форму, похожую на челов®ческое ухо. 7 


Поэтому въ Южной Бавар!и барокко извЪстенъ подъ именемь «Орг\уасН $». 


——- / 


а 


м; 


Мраморъ почти повсюду уступаеть мЪсто._травертину, съ. 
тВхъ поръ, какъ Микель-Анджело «облагородилъь» послЬдний, 


употребивь его для декоративныхъ украшевй Фарнезскаго 
` дворца 1) Губчатость этого камня («Зри210$0») вполнЪ соотвЪт- 
ствуетъ требовашямъ барокко. Мраморъ-же нуждается въ болВе 
‘тонкой обработкЪ. 

Мягкость и массивность тектоническихъь частей фасада 
проявляется очень рано въ видЪ преувеличенно раздутаго 
фриза и еше болЪе характернаго поколя (ср. поколь палацио 
Фарнезе, рис. 4, е); затЬмъ въ той формЪф фронтона, которая 
даеть лимямъ изогнутой крыши заключительный спиральный 
завитокъ (проэктъ Виньолы для главнаго портала церкви (е$и; 


Рис. 3. Капитель дворца Консерватории. 


раньше — на крышкахъ саркофаговъ надгробъя Медичи, Ми- 
кель-Анджезо). 

Объ образованш валюты рЪчь будеть ниже. Своеобразно 
примфняется вФнокъ или связка листьевъ въ качеств фриза 
(Виньола); въ латеранской базиликЪ пышной грудой слабо свя- 
занныхъ пальмовыхъ листьевъ декорированы внутренвйя по- 
верхности арокъ и пилястры (Борромини). и 

ЗамЪчательно разнообразе въ трактовкЪ покрытыхъ орна- 
ментомъ раскосовъ, въ обоихъ этажахъ церкви 5. Саагша 
де! Еипаг! (табл. 10, Виньола и Дж. делла Порта?). 


1) Уаз. пигоди21опе 1, 123: ри 4’ояп! аЙго таезго Ва поБИа дпезба р1еёга 
М!спе!-Апоою Виопаго# пе’огпатепо 4е! согШе 41 саза Рагпезе. 
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Въ профилирован!и особенное внимане отдано мягкимъ, 
текучимъ лишямъ. ОтдЬльныя формы не отграничиваются одна 
отъ другой, а сливаются въ оттВнкахъ и переходахъ ‘). Въ про- 
филяхъ избФгаютъ, по-возможности, уступовъ, заканчивая про- 
филь прямымъ угломъ. 

Я сопоставлю работу Браманте, цоколь нижняго этажа С0п- 
сеЦета (рис. 4, а) и цоколь пилястры перваго этажа (Ъ) съ 
профилями позднфйшаго происхождения (с, 4, е). Нельзя не 
опВнить точности дфлящихъ граней ренессанса. Наобороть, \ | 
даже въ раннихъ явлешяхъ барокко видно стремлене къ мяг- 
кому, плавному переходу или смян!ю. 


ЕЕ 


а. Ь. с. К е. 


Рис. 4. Профили поколя:. 
а, 5 СопсеЦег!а; с—дворецъ консерватор!и; 4—Рога 41 $. ЗриИо. е—дворедъ Фарнезе. 


Отврашене къ жесткимъ, прямоугольнымъ абзацамъ такъ 
велико, что барокко, избЪгая ихъ, предпочитаеть заключить тек- 
тоническую поверхность крутымъ закруглешемъ. Одинъ изъ 
раннихъ примЪровъ: поколь Рога 41 5. Зри!о, А. да Сангалло 
(рис. 4, 4.); затЪмъ, цоколь задней стороны собора св. Петра, 
Микель-Анджело. Между тВмъ, стромй стиль требовалъ, чтобы 
поверхности не отклонялись отъ вертикальной лини °). 

‚На томъ-же принцип основано притуплене угловъ на 
план здан!я; понимане тектоническихъ формъ грубЪетъ до та- 


1) Такъ, напримфръ,. чувство римлянъ оскорбляется крутизною флорентинской 
крыши (по отношению къ стФнамъ). | 

2) Закругленя внизу вертикальныхь поверхностей встр№чаются уже,— правда, въ 
очень скромныхъ размВрахъ,—въ образцахъь античнаго искусства. 
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кой степени, что представители барокко начинаютъ придавать 
произвольные изгибы стВнамъ фасада. Такъ-какъ этотъ мотивъ 
служить лишь признакомъ все возрастающей любви къ движе- 
нию, то подробнфе рВчь о немъ будеть ниже \). 


Г 3. Барокко. чуждо совершенное-расчденене. 
] массы матер1ала -^ таковъ третй, опредФфляюцщий моментъ 
| ‘стиля. Члены архитектурнаго тЪла тяжелы, массивны и слабо 
разграничены; они не живуть— каждый самостоятельной жизнью, 
въ точно отведенныхъ ему предФлахъ. Напротивъ, детали ли- 
шаются своей ифнности и силы; отдфльныя части зданя увели- 
чиваются, переставая быть разобшенными и свободными. ОнЪ 
стЪенены матерей; архитектурное тЪло остается въ иЗломъ без- 
жизненно сдавленнымъ, и какъ его фасадъ, такъ и планъ стра- 
даютъ недостаткомъ расчлененности. 

Радостное впечатлЬше, вызываемое архитектурой ренессанса, 
зависЪло именно оть разрыхленая массы, оть счастливой обра- 
| ботки архитектурнаго тВла и отъ свободной гибкости его отдЗаль- 

ныхъ частей. 
/ Барокко возврашаетъ архитектуру къ состояню безформен- 
ности; _ВЪ кони концовъ, онъ сталь буквально избЪгать изяш- 
ныхь деталей. 

_ а. Симптомъ того-же рода—замна колонны. пи лястрой. 
Серьезность, которую придаетъ фасаду пилястра, зависитъ отъ 
несамостоятельности ея массы. Колонна рождается и выступаетъ 
изъ массы свободно, округло и ясно. Ея форма опредЪляется 
сама собою; она вся — свобода, жизнь, между тЪмъ какъ пи- 
лястра не можеть, такъ сказать, освободиться отъ породившей 
ее стЪны. Ея форма не самодовлВюща (безъ округлости); массивно- 
’ тяжелое начало господствуеть въ ней. 

Веселые приморсше города, Генуя, Неаполь, а, ни- 
когда не отказывались отъ колонны. Флореншя, въ обшемъ, 
тоже остается ей вЪрна. Въ Римъ она возврашается лишь около 


1) Впрочемъ, и относительно другихъ примфровъ нужно сказать, что моменть 
движешя повсюду играетъ большую роль. Поверхность, заканчивающаяся закругле- 
немъ, понятно, даетъ больше движен!я, чЪмъ ровная плита, и т. д. Я еше вернусь 
къ этой темЪ по другому поводу. 
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середины 17 столЬмя. Первый перюдъ барокко весь характё- 
ризуется столбами и пилястрами. | 

Особенно чувствительно въ архитектурЪ зданйй исчезновене 
веселыхъ окруженныхъ колоннадой дворовъ и 10обле. Вею пере- 
мну настроенйя можно понять, сравнивъ дворъ палаццо Фар- 
незе съ дворомъ Сапсе[ета. Онъ страшно серьезенъ. Церковная 
архитектура тектонически требовала столбовъ. Огромные бочар- 
ные своды и эстетически, и конструктивно нуждались въ силь- 
ной поддержкВ. Барокко превратилъ столбъ въ широкую нерас- | 
члененную массу Но и этого недостаточно. Чтобы усилить впе- 
чатлЬые массивности, архитекторы барокко сдЪлали еше одинъ 
шагъ: промежуточной аркБ они не ‚мезвожили касаться кар- 
низа, часть стЬны стали оставлять свободной и нетронутой, 
устранивъ вВнчаюций столбы кронштейнъ. Сравните внутреннее 
распредфлене Сеза (рис.13) Виньолы; 


главныя, упомянутыя уже однажды, | 
окна замка Капрарола; расчленене 
церкви 5. М. аег Мопй Дж. делла 
Порта (рис. 14); фасадъ 5. Отесог1о 
Маспо работы Зот1а (рис. 12), фасадъ р 

а. Ь 
Зеа]а Заща, Д. Фонтаны и др. 

Въ Верхней Итами, гдЪ зданйя 
въ силу необходимости возводились 
изъ кирпича, поневолВ пришлось оста- 
новиться на формВ столба; но тамъ сумЪли придать ему лег- 
кость, дЪФлая его для этого стройнымъ и разрЪшая его въ че- 
тырехъ пилястрахъ (рис. 5, а). Сравните 3. блоуапи: Еуапое1 а 
(Парма), 3. Олазйта (Падуя) и 5. Бауаюге (Венешя). Барокко 
совершенно своеобразно использоваль столбъ о четырехъ пи- 
лястрахъ: онъ сдфлаль его массивнЪе, какъ на то указываетъ 
рис. 5 Ъ (согласно примЪру, данному Микель-Анджело’во двориЪ 
Консерватории). Масса здания не переливается въ пилястры и 
не скрыта ими; она проглядываетъ между притупленныхъ угловъ 
столба. . 

Замна колонны столбомъ обозначаетъ, естественно, и за- 
мну полуколонны—пилястрой. Сравните преврашеше Фарнез- 


Рис. 5 а. Схема столба ренессанса. 
Ь. Столбъ барокко. 


Хх 


скаго двора въ дворъ, обставленный пилястрами у Джакомо 
делла Порта (Зарлепиа) и у Амманати (Соео1о Вотапо). 
Очень распространенная манера переходнаго времени — 
покрывать полуколонны и пилястры плитами руста, какъ цЪпями 
приковывая ихъ къ стЬнЪ. Серлю, чрезвычайно любивший по / 
добныя формы, ссылается въ свое оправдане на прим фръ Джул!0 
Романо (АтерИейога, 1. ТУ). Виньола часто пользовался этимъ 
мотивомъ для основаня воротъ (однако, въ большинетвВ слу- 


х чаевъ, по принятому въ данномъ мЪстВ обычаю). 


Высшаго выраженйя связанности матери достигъ Микель- 
Анджело: форма у него борется съ массой. У него все то-же 
стремлене къ диссонансамъ, до извЪстной степени къ патоло- 
гическому, однажды уже нами отмЪФченное по поводу Капи- 
томя, гдЪ колонны тЪсно пригнетены къ большимъ столбамъ 
нагруженною на нихъ тяжестью. / 

И здЪсь Микель-Анджело придаетъь формамъ идею невоз- 
можности вырваться изъ ифненящихь объятий стВны. /Въ гал- 
лереЪ Лауреншаны (табл. 4) колонны скрыты по двЪ въ углу- 
бленяхъ стЬны и не выходять за границу, опредЪленную ея 
поверхностью. Этой композиши такъ недостаеть чувства само- 
удовлетвореня, и сама она, въ свою очередь, такъ мало удовле- 
творяетъ зрителя, другими словами, такъ мало обусловлена не- 
обходимостью, что создается впечатлВне неустаннаго движения, 
страстной борьбы съ матерей: единственное впечатлВ:е, до- 
стигнутое барокко въ этой части здамя. Этоть диюй прологъ 
Лауреншаны получаеть чудесное разрЗшеше въ главной ея 
части, наверху, возлЬ лЬстницы: здЪсь все становится вдругъ 
спокойнымъ и примиреннымъ. Галлерея лишь подготовляла къ 
этому второму, новому и болБе благородному впечатлВнь!ю. По 
поводу этой композиши контрастовъ рЪчь впереди. 

Только Микель-Анджело могъ отважиться на осуществлене 
подобныхъ замысловъ.} 

Галлерея арокъ дворца Консерватор!и повторяетъ тотъ-же 
мотивъ въ нФсколько измВненной формЪ. Чтобы обезпечить’ 
себЪ сильное впечатлЬве контраста, оть внутренняго вида 
зданшя. Микель-Анджело создаль формы нижней галлереи въ 
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высшей степени тяжелыми и массивными: колонны вдФланы въ 
стВну. Это не полуколонны,—онф свободны и округлены. Но 
всей доступной имъ полноты свободы онЪ еше не добились. 
Около половины колонны уже не связано стФною, остальная 
часть—въ плЬну (рис. 6). Воображеню предетавинотся неуетан- 
ная, безпокойная работа освобождения. 

ПослВдуюцие архитекторы очень часто пользуются моти- 


вомъ вдЪланной въ стВну колонны, измфняя лишь пропорцию 
свободныхъ частей (четверть, половина, три четверти окруж- 
ности въ несвязанномъ со стВною состоянш). Уже Виньола 
не однажды пользовался этой формой 

(рис. 9). Она придаеть фасаду много 

выразительности, благодаря рБзкости т}- —\| 
невыхъ эффектовъ, вызванныхъ выем- 

ками въ стЬнЪ по о6Ъ стороны колонны. __ _ 

Во второмъ перюдЪ барокко эта __ __ 
форма исчезаетъ: колонна освобождается, 77 й 
выдвигается впередъ и, наконецъ, пр!- Рис. 6. Схема колонны, вдЪлан- . 
обрЬтаетъ спутника въ видЪ стояшей за ‘ной въ стбну. 
нею стЪнной пилястры. 

Ъ. Въ пору ренессанса члены архитектурнаго тла были опре- 
дфленны, чисты и просты; барокко увеличиваетъ число 
частей, повторяя отдЪльные мотивы. 

Первый поводъ для введевйя этого новшества заключался въ 
ненормальности пропоршй; вкусъ требоваль боле прочныхъ 
формъ въ связи съ увеличешемъ общихъ пропоршй здавя *. 
ВскорЪ создается привычка многократно повторять однажды 
сказанное (повтореше формъ фронтона—одинъ фронтонъ внутри. 
другого). Единичныя формы утратили значен!е; о нихъ больше 
не думають; по идеЪ барокко, все, значене чего выходить за 
предлы случайнаго, должно быть повторено дважды или трижды. 
Какъ удержаться чувству мБры, когда утерян® вкусъ къ про- 
стотЪ? Контуры архитектурныхъ формъ усложняются: вмЪсто 
точно и ясно ограничиваюшей опредЪленную форму лини, 

1) Впрочемъ, соединеше полуколоннъ и пилястръ было знакомо уже позднему 
ренессансу. 
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создается сфера, цфлый комплексъ линй, въ которомъ нельзя 
выдЪлить основную. 

Такимъ путемъ, барокко опять-таки создаеть иллюз!ю дви- 
женя. Зрителю кажется, будто форма должна еше только опре- 
дЪлиться. 

Умножене контуровъ отразилось въ замВнЪ отдЪльной 

[ излстры--шбой «связкой» ихъ. Каждая пилястра находитъ 
свое отражеше, свою спутницу, въ полупилястрЪ (позже возво- 
дилась еше третья, равнявшаяся четверти первой). Источника 
этого мотива нужно, вЪроятно, искать въ архитектур кирпич- 
ныхь зданй, гдВ легко было напасть на идею замЪны округ- 
лыхъ полуколоннъ подобными переходами отъ колонны къ 
пилястрВ. И дФйствительно, эти формы можно уже очень рано 
найти въ романьольскихь и ломбардскихь сооружевяхъ (ср., 
напримЪръ, 5. Ст1зюого въ Феррарь). 

Однако, не исключена возможность иного происхожден!я 
этой формы. Ее можно найти въ 10001а Фарнезины — со сто- 
роны, обрашенной къ стЬнЪ. ЗдЪсь этотъ мотивъ обусловленъ 
совершенно иною пЪлью: на плоскости стЪны долженъ отра- 
зиться столбъ съ сопровождающей его пилястрой. Очень в}- 
роятно, что эта форма, благодаря своей выразительности, была 
именно отсюда перенесена въ фасадъ дворцовъ барокко. 

Браманте первый даль образецъ группы пилястръ въ рим- 
скихъ постройкахъ; онъ воспользовался ею при сооружени пер- 
ваго этажа во дворВ Бельведера ‘). За нимъ слВдують: Перуцци 
(лворецъь Со) и Микель-Анджело (дворъ палацио Фарнезе, 
третй этажъ, табл. 3). Такимъ образомъ было узаконено всеоб- 
щее подражане этому мотиву. 

Только-что описанной формЪ соотвфтствуеть плоская рама, 
съ трехъ сторонъ заключаюшая интерваль между двухъ пи- 
лястръ. Она также—предшественница пилястры. Она не обла- 
даеть очерченностью формъ и не способствуетъ ясности дру- 
гихъ архитектурныхъ деталей. Благодаря ей, границы еше 
боле стираются, и создаются переходы, напоминаюшше хрома- 


1) Ср. ЗегШю, о. 119. Не возникла-ли эта форма посл передВлокь Перуцци? 
Ге{агои!у, кажется, не согласенъ съ этимъ. ([е Уайсал 1. Соиг ди Веуеаёге, табх. 11). 
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тическую гамму '). Углублеше въ стЪнЪ, образующее эту раму, 
могло, какъ и выше описанная архитектурная форма, зародиться 
тамъ, гдВ зданйя возводились изъ кирпича. Мы находимъ его 
у Перуцци, который, происходя изъ (Сены, издавна умЪль 
пользоваться этимъ матераломъ; затЪмъ, въ значительной сте- 
пени, и у Микель-Анджело (дворецъ Консерватории, задняя сто- 
рона храма св. Петра, табл. 7). 

с) Въ связи съ привычкой къ повторемямъ находится 
манера удваивать начальные и заключительные 
мотивы. Формы не ограничиваются съ прежнею отчетливостью 
ни вверху, ни внизу: вмЪсто яснаго начала и опредФленнаго 
заключен1я— колебания, неум?нье, невозможность окончить, оста- 
новиться. Первымъ примфромъ этого характернаго для столь 
безформеннаго искусства явленя можно считать столбы двора 
палаццо Фарнезе. Сравните, чтобы усвоить разницу, цоколь и 
двойные карнизы перваго съ простыми и увЗренными формами 
Паллад1о во дворЪ Сага, въ Венеши. 

‚ Усложнеше формы поколя: надгробный памятникъ Павла Ш 
(Гуильельмо делла Порта); всЪ колонны снабжены базами, и т. д. 

Повторее лин! аттика въ церковныхъ фасадахъ:. Чезй 
Дж. делла Порта (рис. 11). Проектъ Виньолы былъ еше срав- 
нительно простъ. Лин!я карниза повторяется многократнымъ 
эхомъ. Конца нтъ,—повторен!я и неопредЗленность. 

9. Рамы и углы. ВпечатлЬье массивности обусловлено 
еше и тЬмъ, что рама, въ которую заключенъ матераль, не 
вполн\ подчиняетъ его. Въ этомъ отношени барокко про- 
тивоположенъ готикЪ. Готика выдвигаетъ на первый 
планъ кр®Эико связанныя между собою части: рама 
очень прочна, а матерйалъ, охваченный ею, легокъ. Барокко- 
же выдвигаетъ на первый планъ матер1альную 
массу: рама или вовсе исчезаетъ, или, несмотря на грубость 
ея формы, недостаточно прочна, масса матерш переливается, 
вопреки сдерживающей силВ, наружу.ДМЪето ренессанса въ 


уе 


1) ЗамВчателенъ праемъ Бернини, удваивавшаго, ради эффектности, отдЪланныя 


части статуй—напр., большую берповую кость. ойпте, Кип ипа Кйпз{ег. ИаНеп. 
ИИ. 81, стр. 38. 
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этомъ отношени— между готикой и барокко: совершенное равно- 
все облекающихъ матерю формъ и ихъ содержания. / 

Украшения, которыя несетъ пилястра ренессанса, немыслимы 
для вкуса того времени безъ угольной рамы; барокко разры- 
ваетъ эту границу, и его орнаментъ расплывается по всему 
тЪлу пилястры. Первые примры: Микель-Анджело, гробнипа 
Юля Н (5. Рего ш Ушсой), Ант. да Сангалло и Симоне 
Моска, СареПа Сези (3. М. деЙа Расе) %). 

РаздЪленный на филенки пилиндричесяй сводъ бывалъ 
раньше охваченъ поясомъ. Барокко обходится безъ пояса, филенки 
покрывають весь сводъ и ничЪмъ не ограничены (Раны!е образцы: 
Сангалло, За]а Весла въ ВатиканЪ, таблица 15; затЬмъ, СареЙа 
Согзии въ Латеран$, работы Галилеи—въ обшемъ одно изъ са- 
мыхъ чистыхъ создав! поздняго ренессанса °). 

Вообше говоря, кь формамъ угла архитектурная компози- 
шя относится довольно безразлично. СлВдуетъь еше разъ вспо- 
мнить, что готика подчеркиваеть части, силою своею связуюция 
воедино детали; барокко, напротивъ, отдаеть предпочтеше 
о 
мы видимъ башни одинаковой высоты; вниман!е стиля сосре- 
доточено на возможно прочномъ соединении частей. Ренессансъ 
заканчивалъ поверхность стВны одною только пилястрою (въ 
самомъ начал —одиночною, впослЬдстви— удвоенною); барокко 
уже въ начал своего сушествованя оторваль и отодвинуль 
пилястру отъ угла здашя, предоставивъ, такимъ образомъ, гру- 
бой массЪ стЪны самой служить заключенемъ (Виньола, залы 
капитомя; галлерея въ 5. М. ш Дошишеа, ошибочно приписанная 
Рафаэлю, и др.). Если, вмВсто одной пилястры, дана ихъ связка, 
‘то возникаетъ цфлый рядъ угловыхъ линй, за которыми очень 
не легко различить очертания угла самого зданйя (Ср. над- 
‘гробе Павла Ш, Гуильельмо делла Порта, $. бтегото Маспо— 
Бога, рис. 12, и др.). Барокко принцишально не считаетъ нуж- 


нымъ подчеркиваетъ лин!ю угла—его вниман!е направлено, глав- 
нымъ образомъ, на фасадъ зданя, а въ послВднемъ наружныя 


1) Уазаги. УТ, 299. 
2) Репродукшя у [еагоиШу, табл. 997. 


‘вно4оло венге ‘уа 
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части все равно остаются внЪ поля зрЪния (см. ниже). Вся твор- 
ческая сила воображен!я обрашена на центральныя части фасада. 

Наибольшей силы впечатлЬная барокко достигаетъ тамъ, гдЪ 
онъ создаетъ, усложняя мотивы, гранд1озное, не считаясь съ 
размБрами находяшагося въ его распоряжени пространства, — 

‚тамъ, гдЪ содержан!е льется черезъ край. Строго говоря, это 
недопустимо въ композиши иЪлаго; можно согласиться лишь 
съ преувеличенною эффектностью деталей, диссонансы кото- 
рыхъ разрЪшались-бы въ гармонши ипЪЗлаго. 

Примфры преувеличенно-богатаго содержан1я сравнительно 
съ предоставленными ему формами: кессоны потолка заполня- 
ются украшевями такъ, что между послЬдними и ихъ рамой 
нЬтъ соотвВтствя. Въ ренессансЪ детали дружно согласованы; 
часть пространства свободна; въ композиши много воздуха; 
барокко-же нагромождаеть и стБеняетъь детали такъ, что зри- 
телю начинаетъ казаться, будто онЪ разрывають раму. Палаццо 
Фарнезе даетъ первый образешъ потолковъ Сангалло 1). О сдав- 
ленныхъ. нишахъ перковныхъь фасадовъ см. ниже, соотвт- 
ствуюний отдВлъ. 

Роспись стрВлокъ свода: знаменитыя фигуры Доменикино 
въ 5. Апагеа АеПа УаШе слишкомъ велики. Въ позднЪйния 
времена художники стали безъ колебанй занимать все про- 
странство рвушимся наружу содержатемъ (внутренн!йя деко- 
раши @езй, въ РимЪ). 

Въ соборЪ св. Петра легко замфтить постепенный рость 
фигуръ въ росписи пазухи свода надъ аркой большого корабля. 
Самыя поздня изъ нихъ—впереди, возлЪ входа—пышнЪе всЪхъ. 
Явлеше это того-же порядка, какъ и наблюдаемое въ украшен 
нишЪъ статуями. По идеЪ барокко статуя лишена всякаго оча- 
рования, если она не угрожаетъ разрушить нишу. той 

е). Масса архитектурнаго тЪла остается, въ 
общемъ, замкнутой и нерасчлененной; планъ зда- 
н1я недостаточно развитъ. 

Вся масса зданмя остается замкнутой. Лоджи и имъ по- 


1) Репродукшя у ТейагоиШу, Еасез 4е Воте, тех{е, стр. 316, овалы здФсь 
заключены въ а прямоугольники. 


о 
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добныя формы исчезаютъ. Отверстия становятся все меньше срав- 
нительно съ плошадью стФнъ. Глухая стФна изъ травертина— 
таковъ идеаль перковнаго фасада. Дворцовая архитектура стремится 
къ тому-же. Какъ было указано, средняя арка не достигаетъ 
| карниза, оставляя ифльною и нетронутою часть стФны. Этотъ 
мотивъ оставляетъ въ зрителЬ чувство неудовлетворенности. | 
Фасадъ недостаточно расчлененъ. Уже «монументаль- 
ный стиль» требовалъ возможно слабаго расчлененя. Барокко 
стремится дать фасадъ, скомпанованый изъ одной глыбы камня. 
Однако, единство его тоже не должно быть абсолютнымъ: боко- 
выя части фасада сохраняются, хотя имъ и отводится подчи- 
ненное значеше. Именно въ этой двойственности и скрыты 
недостатки мало расчлененнаго фасада барокко. Ренессансъ 0со- 
бенно любиль представлять себф иЪлое, какъ гармоническое 
соединение отдЪльныхъ, самостоятельныхъ частей. Ренессансъ, 
напримфръ, охотно отдфаяль оть церковнаго фасада боковыя 
пристройки, которыя въ маломъ вид повторяли мотивъ главнаго 
здания (ср. Мадоппа 4 Самраспа въ ПьячениЪ). Барокко не 
имВетъ понямя о подобномъ расчлененш: его боковыя части 
тупо тонуть въ обшей массЪ, не созданныя для отдФльнаго, 
индивидуальнаго существования. 
Й, наконецъ, въ планЪ зданй барокко нужно отмЪтить 
[отсутствие развит!я. Но вЪдь какъ разъ на «разрыхлени» 
основной массы и покоится радостная легкость всякаго здания. 
Во чтб обратилась-бы УШа Воюпаа Палладю безъ ея галле- 
рей? ЧЬмъ была-бы Фарнезина, лишенная очаровательнаго 
мотива ея выступающихъ впередъ флигелей, которымъ, кажется, 
предоставлена полная свобода самостоятельнаго бытия? Барокко 
никогда не р.фшается прибФгнуть къ подобнымъ формамъ; 
тамъ, гдЪ онъ пользуется мотивомъ боковыхъ пристроекъ, 
выступающая впередъ часть ихъ всетаки не освобождена отъ 
давления всей массы. Чувствуется недостатокъ гибкости, неуклю- 
жесть этихъ малоподвижныхъ сочлененй. Ср. виллу Боргезе. 
(ниже, табл. 16) и палаццо Барберини. 
Позднфиний барокко возвращается къ болБе свободному 
‚ роду творчества. 


ГЛАВА Ту. 


’1. Принципы барокко—массивность и движене. Онъ стре- 
мится не къ совершенству архитектоническаго тфла, не къ 
красотЬ всего «растеня», какъ сказалъ-бы Винкельманъ, а 
къ дЬйствию, къ передачЪ опредФленнаго, владВюшаго этимъ 
тВломъ движен!я. Поскольку, съ одной стороны, увеличивается 
масса и прибавляется вфсъ тБла, постольку, съ другой, наро- 
стаеть сила его членовъ,—но наростаетъь не такъ, чтобы ею _ 
было равномЪрно напоенъ весь корпусъ. Барокко направаяетьу 
силу движеня къ одной точкЪ,, гдЪ даетъь ей прорваться, и 
гдЪ она тратится съ неумФренною расточительностью; осталь- 
ныя-же части остаются тупо -неодушевленными. / Ренессансъ 
какъ-бы зналь, что главная черта художественнаго творчества 
заключается въ необходимости поднять и нести материю; неиз- 
бЪжность эта разумВлась имъ сама собою и осуществлялась 
безъ поспфшности и безъ труда. Барокко преодолВваеть эту 
необходимость усимемъ и нетериливымъ напряжешемъ. При 
этомъ, не только отдЪльные члены совершаютъ заданную имъ 
работу: движение сообщается всей массЪ; все тЪло принимаеть 
въ немъ учасме. 

2. Въ противоположность ренессансу, который любиль созер- 
цать въ явлени то, что было въ немъ дляшагося и спокойнаго, 
барокко проявляетъ вкусъ къ движенйо, направленному въ опре-_ 
дВленную сторону. Онъ ‚стремится вверхъ, создавая такимъ 
образомъ коллимю между вертикально дФйствующей силой и 
косностью тяжелыхъ и широкихъ массъ. Вертикальная сила, | 
становясь все могушественнфе, преодолВваетъ, наконецъ, эту 
косность (таковъ второй перлодъ барокко). . 


Хх Мотивъь устремлен1я въ высоту выражается прежде 
всего въ частностяхь — въ неравномъ распредфлен!и 
пластическаго элемента. Тяжелыя части окна, напримФръ, пере- 
носятся вверхъ. уКолонки классическихъ, украшенныхъ карни- 

Узомъ, оконъ ренессанса замфняются голыми консолями;,карнизъ. 
однако, не дЪлается меньше—наоборотъ, приобрЪтаетъ тяжелую, 
далековыступающую впередъ форму. ВпечатлВне, по разсчету, 
вызывается сильною тТЪнью, которую даетъ карнизъ. 

Къ этому присоединяются значительныя нарушен я гори- 
зонтальной лини, искажен1е формъ, которое трактуется 
съ совершеннымъ равнодушпемъ къ ихъ правамъ и къ ихъ 
смыслу, съ единственною пЪлью достигнуть возможно яркой 
живописности въ движени пФлаго. Вертикальные косяки окна 
либо продолжены ниже его основанйя, либо вытянуты вверхъ 

и завитками, имфюшщими форму уха., Основная лишя фрон- 
тона сломана; ‚нарушена форма верхняго угла, иногда и 06о- 
ихъ, и т. д. Какъ на виновника подобныхъ новообразований, 
всегда можно указать на Микель-Анджело. Большое вмяне 
на стиль оказали окна второго этажа во двориЪ Фарневе, 
подготовленныя въ свою очередь окнами Лауреншаны. Чтобы 
оттВнить тревожныя формы частностей, крупныя лини гори- 
зонтальныхъ балокъ, въ противоположность первымъ, остаются 
спокойными. Абзацами пользуются втеченше перваго пер1ода 
крайне рЪдко, и примЪняють ихъ, главнымъ образомъ, при 
сооружен пфльныхъ. частей стВнъ. Вплоть до Мадерны архи- 
текторы прибФгаютъ къ этому контрасту, достигая значитель- 
наго впечатлЬн!я. Этоть преемъ становится опаснымъ лишь въ 
ХУН столЬти, когда каждая пилястра, полупилястра, или даже 
равный четверти ея выступь должны были отразиться въ вы- 
ступахъ стЪнъ, и линя, такимъ образомъ, совершенно искажа- 
‚ лась. Это именно и есть то время, когда тектоническая связ- 
` ность была принесена въ жертву дикой жаждЪ движеня, когда 
фронтоны достигли чудовишной высоты и стали перегибаться 
наружу, и т. п. Насъ это развите не касается, хотя оно и на- 
чалось еше въ ХУТ столь. 


и ‘Другая черта устремленя въ высь-—потребность сд}- 
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лать лин!и необыкновенно подвижными. Этимъ вы-\, 
звано было создаше пилястръ, подобныхъ гермамъ: расходяцияся 
вверхъ лини кажутся болВе порывистыми, чЪмъ параллельныя 
(Микель-Анджело: лЬстница Лауреншаны, надгробе Юмя ПИ 
въ 5. Рего ш Ушео[; затЬмъ кое-гдЪ у Виньолы). ТЪмъ-же 
_ стремлемемъ обусловлены витыя колонны; въ нихъ видно дви-/ 
жене. Первыми витыми колоннами въ монументальномъ искус- 
ств можно считать колонны дарохранительницы Бернини 
(св. Петръ, 1633). По крайней мЪрЪ, Виньола въ своихъ 
Весо]а называеть ихъ первыми '). Въ раннемъ барокко эта 
форма не имЪетъ значеня. О томъ, какъ отразилось стрёмле- 
нте ввысь на архитектурВ куполовъ, будетъ сказано въ связи 
съ церковной архитектурой вообще. 

3. Новый вкусъ сильно отразился на формахъ церковнаго 
фасада. Прежде всего создалась совершенно новая манера 
распредЪлен!я поверхности. Раньше пропоршональныя отно- 
шен!я оконъ и нишъ къ предоставленой имъ плошади были 
такъ спокойны и согласованы, что, казалось, они созданы для 
плошади стЪны, а плошадь стВны для нихъ. Теперь между 
этими двумя элементами не оставалось никакого пропоршональ- 
наго соотношения. Ниша, съ ея фронтономъ, до тВхь поръ 
стремится въ высоту, пока она не натыкается на какое-либо | 
препятствие. Она не спокойно заполняеть предоставленный ей 
интерваль между пилястрами, а устремляется вверхъ, пока 
есть какая-либо возможность. Надъ нею-же остается незапол- 
неннымъ большое глухое пространство стФны. Чувство устре- 
млевя вверхъ усиливается еше тЪмъ, что ниши кажутся сжа- 
тыми, благодаря тВсно поставленнымъ по сторонамъ пилястрамъ. 

Кое-гдЪ появляются черты, напоминаюция готику, хотя 
въ остальномъ готика и барокко наиболВе противоположны другъ 
другу. Очень существенна разница и въ данномъ случа. Въ 
готикф вертикально направленныя силы свободно лучатся и| 
разрЬшаются вверху игрой; барокко требуетъ ихъ остраго столк-\ 


1) Какъ извфстно, он имВются уже на обояхь Рафаэля (по старымъ образ- 
памъ), Виньола даетъ (1562) руководство‹къ конструкши витыхъ колоннъ (Кесо]а 
Че! стаце огайи, табл. 31). 


ЕЕ 
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новешя съ тяжелымъ’ карнизомъ, и только тогда — это самое 
существенное — допускаеть спокойное разрфшеше. 

Сочетане поверхности стфны съ ея украшенйями вверху 
фасада спокойнЪе, чВмъ въ нижнихъ его частяхъуСовершенное 
успокоене можно найти только внутри зданя; ‹этотъ контрастъ 
волнуюшаго выраженя фасада и тихаго внутренняго спокой- 
стыя слдуеть считать величайшимъ достижешемъ барокко 7). 

Источника этого мотива, успокоенйя страстнаго порыва по 
направленю къ верху по вертикальной лин!и — должно искать 
у Микель-Анджело. Галлерея Лауреншаны — примЪръ чистВй- 
шаго его воплошеня 7). Для Рима рЬшающее значене имЗла, 
'ВФроятно, задняя сторона собора св. Петра: Микель-Анджело 
`совдаеть здЪсь великолВиныя формы, стремяпияся къ чистотВ 
и успокоеню по вертикальной лини. Безпокойный противопо- 
ложный фасадъ 3) находить разрЬшен!е въ купол. ЗдЪсь только 
можно догадаться, что разумФлъ этотъ велимй человфкъ подъ 
«компонированемъ въ крупныхъ масштабахъ» (табл. 7). 

4. Композишя горизонтальныхъ частей проходить подоб- 
ное-же развитте. 

Въ противоположность флорентино-классическому идеалу 
красоты, стремившемуся главнымъ образомъ къ равномфрному 
распредфленю настроен!я и избФгавшему роскошно украшать 
входныя двери и главныя окна своихъ дворповъ, [новый стиль 
ишетъ наростаня эффектовъ по мЬрЪ приближеня къ сере- 
динЪ зданйя, внося, такимъ образомъ, движеше въ композишю] 

Въ простЬйшемъ своемъ видЪ этотъ принципъ проявляется 
въ ритмическомъ чередованши частей, вмЪсто метрически- 
правильнаго *“). 


1) Къь сожалВнию, жадность къ декорашямьъ болЪе поздияго времени такъ изм} - 
нила внутреннее убранство зданй, что впечатлЬне контраста уничтожилось. 

2) Сравните соотвЪтственныя части верхняго и нижняго этажей. Напоминаюция 
слуховыя окна углублен!я подъ главными нишами, напримфръ,— продолговатыя; верх- 
н|я— квадратны, со вписаннымъ въ квадратъ кругомъ. Нельзя себЪ представить болфе 
полнаго успокоевя. 

3) Безпокойное впечатлВше отъ ‘него усиливается еше тфмъ, что гладкое поле 
стВны несетъ поперемфнно то по двВ, то по три ниши, считая снизу вверхъ, такъ- 
что части стфны совершенно между собою не согласованы. 

1) Въ расположеши колоннъ, которое Рафаэль проэктировалъь для фасада св. 
Петра, есть движеше, но еше нфтъ ритма. 
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Таково расположеше оконъ въ Палаццо СЫс1 (Джакомо 
делла Порта). ЧЪмъ ближе къ серединЪ фасада, тВмъ болБе 
быстрымъ темпомъ слВдують окна, и измВнен!е интерваловъ 
тектонически не мотивируется. Такова-же группировка оконъ во 
дворцВ З@агга-Со]оппа и (неправильная) во двор Вазрой 
Амманати (табл. 5). 

СлЬдующую ступень въ развити принципа составляютъ 
церковные фасады. Дямакомо делла Порта преврашаетъ ихъ въ 
систему другь за другомъ расположенныхъ архитектурныхъ 
членовъ, благодаря чему пластическое выражене непре- 
рывно наростаетъ по направленю къ серединЪ./Пилястры см}- 


няются полуколоннами и колоннами, увеличивается напряжене 


и приростъ силь и, наконецъ, въ серединф зданя еше сгруп- 
пированы колонны. Боковое поле стВны остается почти нагимъ. 
Все архитектурное тВло одушевлено неравномЪрно./ Проэктъ 
Сеза Виньолы (табл. 11), стоить въ начал этого «движен!я 
къ серединЪ», опредЪляющагося чЪмъ дальше, тЪмъ яснЪе (на- 
примЗръ, 5. Базаппа, табл. 12). 

ПослВднимъ выводомъ изъ этого принципа было волнообраз- 
ное искривлен!е всей массы фасада; края его слегка отступили на- 
задъ, середина, напротивъ, выступила сильнымъ движенемъ впе- 
редъ, къ зрителю; именно эту лин Микель-Анджело положиль 
въ основан!е своей извЪстной лЬстницы въ ЛауреншанЪ *) (см. 
также 5. Мама АеПа Расе работы Пьетро да Кортона, табл. 8). 

| Первый примЪръ изогнутой‘ лин!и фасада въ большихъ 
размВрахъ даль А. да Сангалло 2), но его фасадъ быль выг- 
нутъ лишь въ одну сторону, впередъ: Десса уессБла (Вапсо 41” 
5. Брио) 3) и Рога 4 В. БргИо, а затВмъ—У1юта @ рара 
Сао (построена возлВ фламинской дороги Сансовино и Винь- 
ола). Образцы съ усиленнымъ движенемъ частей фасада можно 
найти впервые у Борромини: 5. Аспезе возлЪ Р1а22а Мауопа— 


1) Впрочемъ, онъ хотВлъ ее построить не изъ камня, а изъ дерева. 

2) Дворецъь Перупии Маззии! аЦе Со!оппе не относится къ данному случаю, 
ибо туть форма зависВла отъ направленя улицы, а не отъ эстетическихъ соображенй. 

3) Планъ у ГеёагоиШу, стр. 182. Вазари не упускаетъ указать на новый мотивъ. 
говоря о Сангалло (\. 458): Тесе Атоп!о 1а {асс1айа ЧеЦа хесса уессШа соп БеШззита 
этажа 11 ацеЙо апёо!о та ш 10140, спе & 1епию соза АИНсИе е пигасшоза. 


—— 
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пока незначительные; затЪмъ въ предЪлахъ мыслимаго—5. Саг|о 
а!е дазйго Еощфапе (1667) '). Дальше идутъ Огаог1ю 4 В. Е!- 
Прро Мет, В. МагсеЙо а] Согзо и мномя друйя сооружения. 
Волнообразнымъ изгибомъ стВны барокко добился и дру- 
гого результата: глазъ получаетъ впечатлЬн!е въ высшей степени 
живого движен!я, такъ-какъ изгибъ этотъ сопровождается фрон- 
тонами, окнами и колоннами. Одинаковыя фигуры видны одно- 
временно подъ различными углами зрфнйя. ВпечатлВее таково, 
что, напримЪръ, колонны, расположенныя по различнымъ осямъ, 
кажутся неустанно врашающимися, какъ будто дикое опьянене 
овладЪло всфми частями фасада. Таково искусство Борромини. 
Но, благодаря тому-же мотиву, стиль теряетъ свой перво- 
начальный характеръ массивной серьезности; нагота стВнъ про- 
тиворЪчитъ вкусу того времени, и потому вся композишя раз- 
х  рЬшается въ избыткЪ декоративныхъ украшен! и движеная. 


5. Барокко было чуждо чувство удовлетворенности и закон- 
‚ченности; его область-—тревога возникающаго бытя, напряжене 
`переходнаго состояшя, Изъ этого вытекаетъ, опять-таки, хотя 
и другимъ путемъ, впечатлЬше движенля. ; 

Сюда относится мотивъ напряженности въ пропор- 
| Ш1яхЪ. 

* Кругъ, напримфръ,—вполнЪ спокойная, неизмфнная форма; 
оваль—безпокойная, какъ-бы стремящаяся ежеминутно измЪ- 
ниться. Овалу не достаеть признака необходимости. Барокко 
принцишально останавливается на «свободныхъ» пропоршяхъ. 
Замкнутое и законченное противорЪчить его сущности. / 

Онъ пользуется оваломъ не только для медальоновъ и имъ 
подобныхъ формъ, но кладетъ его въ основане плановъ, какъ 
залъ, такъ и дворовъ и церквей. Овалъ появляется рано у Кор- 
реджо 2) (1515 годъ) въ связи съ взволнованностью и движе- 
немъ въ то время, когда въ РимЪ еше никто не предугадываль 


1) Изогнутыхъ дворцовыхъ фасадовъ Римъ не знаетъ; въ другихъ м5стахъ они, 
конечно, встрфчаются. 

2) Ср. образь юной Мадонны съ образомъ св. Франциска (Дрезденъ): овальный 
медальонъ и вВнокъ изъ листьевъ. 
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этой формы ни въ живописи, ") ни въ архитектур. Микель- 
Анджело, вЪроятно, быль посредникомъ: овальный постаменть 
конной статуи Марка Авремя въ Капитоми (1538) °). 

У Виньолы оваль встрчается часто: медальоны во дворь 
Капраролы, овальное основане лЬстницы въ Ра]а220 @1 Етепие 
и др. Овальный {еа4то во дворЬ Бартепиа можно счесть обра- 
боткой полукруглаго, заимствованнаго со двора Бельведера (Дж. 
делла Порта). Верхнее круглое окно церковныхъ фасадовъ ре- 
нессанса исчезаеть совершенно. 

Серл1ю въ своей теоршм рекомендуеть для здавй эллипти- 
ческую форму 3); практическое примЪнене ея послЬдовало очень 
скоро; Виньола, 5. Апагеа и Ъ. Аппа де Ра]абешет (см. ниже, 
Перкви, рис. 9). 

Квадратъ, равнымъ образомъ, уступаетъ мФсто прямоуголь- 
нику.ГПри этомъ нужно замфтить, что прямоугольникъ (или 
‚‘эллийсисъ), построенный въ среднемъ и кратномъ отношении. 
кажется неподвижнымъ сравнительно съ тВми-же фигурами 
другихъ пропоршй. Барокко устраняеть это соотношенте, тогда- 
какъ ренессансъ, напротивъ, охотно имъ пользовался. 

Барокко достигаетъь впечатлЬн!я наибольшей монументаль 
ности, пожертвовавь въ церковной архитектурЪ пентральной 
системой плана— продольной системЪ. 

Напряженность композиши усиливается введен1емъ въ 
архитектуру зданя почти оскорбительныхъ, не удовлетво- 
ряющихъ вкусъ частностей. Мы уже упоминали о прие- 
махъ этого рода: колонны остаются скрытыми въ углубленяхъ 
стЬнъ, масса украшенй и деталей грозить затопить сдер- 
живающия ее формы (см. выше примЪчаше 3), отдфльныя 
поля фасада дисгармоничны по дЪленю и по украшающимъ 

т) Вообще уже остаточно живописная Ма4оппа 41 РоНхпо Рафаэля еше снаб- 
жена кругомъ (нимбомъ), ср. Китовг. Ш, 118. 

*) Кони Дж. делла Порта впереди, у конца лЬстницы, поставлены на четырех- 
угольномъ цоколВ (1583): статуя Марка Авремя, очевидно, приноровлена къ площади, 
которой тогда уже предполагалось придать овальную форму. й 

3) ЗегПо, Агсв. Ш У. №ю1. 204. Еше раньше-—проэкть Перуцци для церкви $. 


С!асото 4езИ шсигаый. Собраше рисунковъь Уффици № 577 (Опубликовано у Вед- 


{епЬасНег, Напа2е!спипоеп Реги221з 4ег @а!еме 4ег Одет ш Рогепя. Казгыве 
1875. Табл. УШ, рис. 1). 
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ихъ деталямъ. Но всЪ эти новшества приводятъ къ одному: 
наростаеть впечатлЬн!е подвижности и стремительности. 


6. Формы, нарушаюция правила и явно незаконченныя, не 
отливиияся, превосходно служатъ намфремямъ барокко; такъ-же 
удачно примфняетъ онъ живописный мотивъ прикрытия, т.-е. 
такое распредфлене фигуръ, при которомъ онЪ отчасти закры- 
ваютъ другь друга. 


Повторяю еше разъ: рядъ пилястръ, прикрывающихъ другъ 
друга, побуждаеть фантаз!ю «изобрести» форму полупилястры. 
СтрогЙ архитектоническй вкусъ требуетъ исключительно пЪль- 
ныхъ и ясныхъ формъ, которыя пребывають спокойными именно 
въ силу своей иЪльности и ясности. Тамъ, гдЪ одна фигура 
полуприкрыта другою, невозможно полно воспринять видимое, 
и потому создается впечатлЬн!е движения. 

Когда-же къ частичному прикрытю формъ присоединяется 
до избытка доведенное богатство мотивовъ, ведушее къ тому, 
что частности, какъ-бы онЪ велики ни были, теряютъ свое 
значене, растворяясь въ эффектЪ цЪлаго, тогда отъ соедине- 
ня всЪхъ этихъ элементовъ создается оглушающая и опьяняю-' 
щая пышность, столь свойственная барокко. 

Какъ примЪръ, назову произведене Караччи—композишю 
потолка галлереи Фарнезе. Она возникла подъ вмявшемъ по- 
толка Сикстины. Но какая разница! Простой, ясный архитекто- 
ническй замысель Микель-Анджело сознательно принесенъ въ 
жертву неумЪстной пышности. Планъ пЪалаго очень трудно 


‚опредЪлить. Глазъ навсегда остается взволнованнымъ присут- 


стыемъ непонятнаго; картина закрываеть картину; проникнуть 
въ безконечность пытаешься, кажется, только затЪмъ, чтобы уви- 
дЪть новую безконечность. Въ углахъ-же потолка взгляду откры- 
ваются еще иныя перспективы—нагого пространства. 


ТЬ-же принципы владЪютъ роскошными фасадами св. Петра 
и подражаний ему. За полнотой заглушающихъ другъ друга мо- 
тивовъ перестаешь понимать, гдЪ именно находится стЪна, под- 
линное ихъ основаше, объединяющее ихъ своей поверхностью ` 


табл. 8). 


$. МАЩА ОЕГГА РАСЕ. 


Табл. 8. 
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7. Отврашене къ ограниченному и опредФленному и есть, 
быть-можетъ, наиболЪе глубокая черта характера барокко. 

Своими лучшими созданями — внутреннимъ убранствомъ 
перквей—фнъ вносить въ искусство/новое, основанное на 
чувств безконечности, пониман!е пространства. 
Форма уничтожается ради живописнаго элемента, въ высшемъ 
смыслЬ этого слова, ради тВхъ чаръ, которыя создаеть свЪтъ. 
Замысель покоится теперь не на опредЪленныхъ кубическихъ | 
пропоршяхъ, не на прятныхъ соотношеняхъ высоты, ширины 
и глубины опредЪленнаго ограниченнаго пространства. Раньше 
всего живописный стиль заботится о свбтовыхъ эффектахъ. 
Бездонность. темной глубины; мамя свЪта, льющагося съ не- 
измБримой высоты купола, переходъ отъ темнаго къ свЪтлому 
и еше боле свЪтлому, — воть тБ средства, которыми онъ рас- 
полагаетъ. 

Пространство, которое ренессансъ освфшалъь равномФрно 
и котораго онъ не могъ себЪ иначе представить, чЪмъ текто- 
нически замкнутымъ, растворяется въ безграничности. Вн-шнй 
обликъ здания перестаеть занимать зрителя: его взглядъ то и 
дЪло теряется вдали. Хоры исчезають въ мерцанши золота 
высоко поднятаго алтаря, въ «зр]епаот! се@езИ», какъ тогда 
говорили, боковые темные притворы не даютъ опредЪлен- 
ныхъ очертанй. Надъ головою -же, гдЪ пространство замы- 
калось спокойнымъ, плоскимъ потолкомъ, теперь высится чудо- 
вищный сводъ. Но и онъ кажется слишкомъ открытымъ: на 
немъ струятся облака, бЪяБють хоры ангеловъ, сляеть небес- 
ный свЪтъь — мысль и взоръ теряются въ неизмФримыхъ кра- 
сотахъ. 

Конечно, подобныя излишества относятся къ поздней эпох 
барокко и стали доступны лишь его всемогущей декоративности 
въ конц} его развитя. ТЪмъ не менЪе, основная черта. новЪй- 
шаго искусства—упоеше безформеннымъ пространствомъ и св}- 
томъ —была съ самаго начала выражена въ немъ со всею до- 
ступною ему полнотою. 

Противопоставлеше барокко ренессансу можеть имЪть, само 
собою разумФется, только относительное значение: даже въ раннй 


\/ 
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его перодъ, когда связь съ ренессансомъ не была еше утеряна, 
барокко не могь вполнЪ обойтись безъ свфтовыхь эффектовъ. 
Не слБдуеть также забывать, что мы теперь склонны преуве- 
личивать новшества и воспринимать явленя, можетъ-быть, 60- 
лЪе живописно, чВмъ то дЪфлали современники барокко. Мы 
склонны вкладывать въ ихъ создания больше преднамФренности 
быть живописными, чЪмъ это было на самомъ дВаВ. Вообще, 
относительно смфны стилей слЬдуеть держаться того взгляда, 
что пока живопись не проявить опредЪленнаго вкуса къ свЪто- 
вымъ эффектамъ, до тВхь поръ этотъ вкусъ вообще не можетъ 
быть замЪченъ ни въ какой другой области искусства. 

8. Заключенте. Система пропорц!ональныхъ со- 


— отношений. Ренессансъ очень рано выработаль ясную ув- 


ренность, что первый признакъ совершенства въ искусствЪ есть 
признакъ необходимости; | совершенное должно вызывать вие- 
чатлЬне, будто инымъ оно и не могло быть, и будто малВй- 
шее измЪнен!е части разрушило-бы смысль и красоту иЪлаго. 
Очень характерно—особенно для выясненйя склонности итальян- 
скаго искусства къ классицизму—то обстоятельство, что этотъ 
\законъ (если его можно назвать закономъ) быль угаданъ и вы- 
|раженъ уже въ серединЪ пятнадцатаго столЬя. Заслуга эта 
нтринадлежить по праву великому Леону Баттиста Альберти. 


Классическое мЪсто шестой книги его Пе ге аееафота ‘) 
гласитъ: | 29 


«№ 05 фатепй зе Чейшлетамз: 06 эй рыевгИаЧо сема сит 
гайопе сопоши аз ашуегзагим рагйчт ш ео сиаз зп: На 
а441 аа Апоштит ап патолат розз п чаш паргоБаЪ из. 
те Чай. Мастит Вос её Фушитм ее.». 

Альберти говоритъ здЪсь, какъ пророкъ. Его завЬтъ испол- 
| нили полвфка спустя— Рафаэль и Браманте. 

На вопросъ, какъ достигала архитектура впечатлЬня не- 
 обходимости, можно отвфтить одно: оно зависитъ почти исклю- 
чительно отъ гармонши пропоршй. Всевозможныя пропорши пЪ- 
лаго и частей должны обнаружить свою общую зависимость 


1) Въ 1452 году Альберти показываль рукопись папф Николаю У. Первое 
издан!е: Флореншя 1485 г. 
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оть лежашей въ основЪ ихъ идеи единства. Ни одна изъ нихъ; 
не должна казаться случайною, каждая вытекаетъ изъ другой съ 
единственно мыслимой, единственно естественной необходи- 
мостью. 

Говорятъ въ такихъ случаяхь о впечатлЬнши чего-то орга- 
ническаго. И съ правомъ, ибо тайна скрыта какъ-разъ въ той 
’ мысли, что искусство творитъ, какъ природа: частности 
всегда повторяютъ образъ пфлаго. 

Я приведу примфръ: верхнй этажь бокового крыла Сап- 
сеПетла Браманте (рис. 7). Верхнее меньшее окно пропоршо- 
нально большому, 

а вмЪстВ они по- 
вторяютъ пропор- == 
ши предоставлен- Ти аи 


х ра 
наго имъ интервала Ч В В “, > 
между двумя пиля- -—- = \ . 
страми. Мало того: == 
общая поверхность 

И р Арана Е: 
длится въ отно- Е а 

"О ВВ 3 р ЕЕ 
шени, обратномъ "АВВ ВНЕ ` 
НО пира ` — 

первому (6: В = ыт < Гх 
—Н:В); магонали 22 х 
взаимно перпенди- КР 


кулярны. Этимъ са- 
мымъ даны про- 
порши для _боко- Рис. 7, СапсеЦета. Верхый этажъ угольнаго крыла. 
выхь полей стЪны. 

Но онЪ надЪлены еше и высшимъ смысломъ: онЪ повторяютъ 
въ маломъ размВрЬ форму всего (трехэтажнаго) крыла (исключая, 
конечно, цоколь и карнизъ) ‘). Удивляешься этой гармонии, свя- 
вывающей частное съ пфлымъ. Она идеть еще дальше; ни одна 
малЬйшая часть зданя не случайна, все обусловлено однажды 


1) Этотъ родъ пропоршональности изслФдоваль раньше другихъ Аиоц${ ТШМегзсв 
и доказаль ее самымъ удивительнымъ образомъ на античныхь памятникахъ. Его въ 
высшей степени пфнныя разсужденя можно найти въ справочник по архитектурЪ, 
изданномъ Оигп?’омъ, ГУ, 1. Эту теорю слБдовало-бы лишь дополнить принципомъ 
обратныхь пропоршй. Я надфюсь еще вернуться къ этой темф въ другомь мЪст®. 
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принятой основной пропоршей. И неужели она произвольна и 
не связана необходимостью? НЪть, она обусловлена среднимъ 
и крайнимъ отношешемъ, т.-е. тЬмъ, которое мы считаемъ 
«чистымъ», которое—другими словами—воспринимается, какъ 
наиболЬе благотворное и естественное. 

То, что мы называемъ пропоршональностью, Альберти з0- 
веть Пи фо 1)..Онъ опредЪляетъ ее, какъ сотгезроп4епйа дпае- 
Чат Ппеагаш пуег зе, ди из даапайез (ширины, длины и вы- 
соты) Аипейашиг, что, во всякомъ случаЪ, опредЪляетъ немно- 
гое. За то очень вФроятно, что въ словахъ УТ книги: «отша 
а{ сегюз апои]оз рагуз Шпе1з аЧаедиап@з» — онъ былъ. по 
Хемыслу очень близокъ нашей теори. «Ки! о»—моментъ выс- 
шаго постижемя, «сопешоНайз». Въ сушности они сливаются. 
По крайней мЪрЪ, Альберти принужденъ опредФлять и то, 
и другое одинаковыми выраженями. Подъ ними подразум?- 
вается необходимость гармонш. «СопешиЦаз» вмяетъ такъ, что 
различныя части «таафбао а4 зреслета согтезроп4еат». Въ дру- 
гомъ мЪстЪ онъ называетъь ее «сопзензиз еф есопзр1га{10 
раг1и т», и когда онъ говорить о прекрасномъ фасадЪ, какъ 
0 «ти$1са», въ которой не должно измФнять ни одного тона, 
онъ подразумФваетъ только необходимость или, если угодно, 
органичность соединеня формъ ?). 

Барокко эти понятя чужды. Онъ и не можеть ихъ воспри- 
|| нять. То, что хочетъ выразить его искусство, не есть совер- 
| шенное быте, и лишь—возникаюшее быте, движене. По- 

этому связь между формами ослабЪваетъ. Барокко рЬшается 
` давать нечистыя пропорши и вноситъ диссонансъ въ созвуче 
‚ формъ. ) 
` Само собою разумФется, всеобций диссонансъ невозможенъ 
до тЪхъ поръ, пока вообше сушествуетъ потребность произво- 
‚дить эстетическое впечатлВые. Но связныя пропорши 
становятся все рЬже и глазу все труднЪе схва- 


1) (м. объ этомъ въ ГХ книг. 

2) ВсВ разсуждешя Альберти совершенно независимы отъ Витрув!я, который 
опредфляетъ «ргорогНо», какъ «гайае рагиз$ тетбгогит 11 отп! ореге оНизаце 
эоштоадц[а 110. (Ре агспиесига, И. Ш, 1, 1). 
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тить ихЪъ. Кажется, что ‘простыя гармонши стиля Браманте 
стали тримальными, архитекторы ишутъ болВе отдаленныхъ 
соотношенй, художественныхъ переходовъ, которые неопыт- 
ному глазу могуть показаться абсолютно безжизненными. 
При этомъ нужно особенно внимательно отнестись къ по- 
слЬдствямъ, которыя имВло увеличене числа пилястръ, 
исчезновене опредФленныхъ границъ — короче, уничтожене 
ясно законченныхъ частностей. НапримЪфръ, въ фасад @ези, 
работы Джакомо делла Порта (рис. 11), какъ и можно ожи- 
дать, правый уголъ главнаго портала, прикрытый полукруг- 
лымъ фронтономъ (пилястра, вмЪетЪ съ цоколемъь и карни- 
зомъ), пропоршоналенъ правому углу всего средняго корпуса 
фасада, прикрытаго большимъ фронтономъ (исключая цпоколи 
нижнихь пилястръ). Но отношене это не совсфмъ ясно по- 
тому, что въ полукруглый фронтонъ, съ его пилястрами, 
вставленъ другой трехугольный фронтонъ, поддерживаемый ко- 
лоннами. ПослЪднй, благодаря колоннамъ, рпо-—сравиеню съ 
пилястрами, кажется болВе сушественнымъ и отвлекаеть вни- 
ман!е отъ главнаго. Подобные случаи повторяются въ фасадЪ 
многократно. Тутъ бросается въ глаза аналомя съ опре- 
дЪленными способами возбуждать вниман!е, которыми поль- 
зуется развитая музыкальная композишя. Я не считаю нуж- 
нымъ развивать это сравнене дальше. 

Однако, замфчательно не это усложнене воспраятя гар- 
моническихь пропоршй, а сознательно создаваемый 
диссонансъ. Барокко даетъ сдавленныя ниши, окна, не 
согласованныя съ размЪрами стЪнъ, фрески, которыя слиш- 
комъ велики для предназначенной имъ поверхности Г) —короче 
говоря, части, какъ-бы другой тональности, другой щкалы | 
пропоршй. Художественная задача заключается въ разрВшени 
диссонансовъ. ПротиворЬчивые элементы примиряются, изъ 
диссонансовъ рождается гармоня чистыхъ соотношений. 

Попытки создать подобный диссонансъ изъ внутреннихъ 
и наружныхъ частей зданя заходять еше дальше. Сравните 


1) Ср. вошющую непропоршональность боковыхъ стЪнъ аа[епа Еагпезе. Хочется 
` сказать, что етЪна не можетъ «переварить» этихъь картинъ. 


5% 
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Лауреншану (Флореншя): ея лестницу и заль; дворепь Фар- 
незе (Римъ): вестибюль и дворъ, и др. 

Архитектура становится драматической; художественное 
произведенйе составляется не изъ пифпи законченныхъ пре- 
красныхъ частей, которыя имфютъ самодавляюшее значение. 
Напротивъ, части пр!обртають пфну и значене лишь въ пЪ- 
ломъ, и лишь ифлому даются удовлетворяющее завершене и 
ясныя очертания. 

Искусство ренессанса стремилось къ совершенству и къ 
аконченности, т.-е. «къ тому, что природЪ удается произвести 
лишь въ очень р5фдкихь случаяхъ». Барокко производить впе- 
чатлВн!е безформенностью, какъ возбуждаюшимъ волнене 
мотивомъ, который должно преодолЬВть. 

1 «СопешиНа$» Альберти въ послВдней глубинф равна, по 
сушности своей, духу творяшей природы '), величайшей худож- 
ницы 2). ЧеловЪческое искусство пытается лишь стать въ ряды 
созданй природы и тЬмъ слиться съ той всеобшей гармошей 
явленй, которую Альберти не разъ опредЪляеть восторжен- 
ными словами. Природа равна себЪ во всемъ. «СетЯаззиилиа 
ез$ пафагат ш ошиЦз $1 еззе регзпиПет».х 

Я думаю, что здесь мы заглядываемъ въ глубину худо- 
жественнаго гешя ренессанса. ЗдФсь-же яснфе всего можно 
разглядфть сущность смЪны стилей, приведшей къ барокко. 


1) 146. 1Х: Оцае $1 заН$ сопзбапь $4а4и15зе $1с роззитиз ршенгИиатет еззе 
епдат сопзепзит её сопзриганопет рагйит 1п ео сии $01 а@ сефит питегит 
Яп!опет соПосайопетаие пабМат Иа и сопс!пп!+аз$ Пос её аБзо]ифа 
рг:маг!ааие га{1о пафигае розёшаги, 

2) Орта агШех. [лЛЬ. [Х. 


ОТДЪЛЪ ВТОРОЙ. 


ПРИЧИНЫ СМЪНЫ СТИЛЕЙ. 
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1. ГдЪ корни барокко? Удивленно задаемъ мы этотъ во- 
просъ о причинВ, о почвЪ, на которой возникло это могучее 
явлене, подобное силамъ природы по непобФдимости и власт- 
ности. Почему ренессансъ умеръ? И почему ему наслВдовалъ 
именно барокко? ” 

Переходъ стилей представляется совершенною необходи- 
мостью: мы далеки отъ цысли, будто произволъ отдЪльнаго чело-' 
вЪка, искавшаго удовлетворения въ небываломъ, могь вызвать 
къ жизни новый стиль. Мы имремъ здЪсь дЪло не съ опытами 
отдЪльныхъ архитекторовъ, искавшихъ каждый своихъ путей, 
а именно со стилемъ, отличительная и сушественная черт 


перерождается, увлекая все за собою, и, наконецъ, ничто ужъ 
не противится потоку: новый стиль становится фактомъ. Почему- 
же все это должно было произойти? 

Можно отвФтить указанмемъ на законъ притуплен!я, и 
отвть этоть, дфйствительно, давался не разъ. Формы ренес- 
санса утратили свое очароваше. ВидЪнное слишкомъ часто уже] 
не владЪеть нами: притупленное чувство формы требуетъ болЪе 
сильныхъ возбудителей. Архитектура создаеть ихъ и тВмъ са- 
мымъ впадаетъ въ барокко. | 

Этой теори притупленя противопоставляють другую, ко- 
торая въ исторш стиля пытается увидфть отражене. перемФнъ, 
переживаемыхъ человфкомъ въ пропессЪ истори. Стиль, по ея 
мн-н!ю, есть выражение своего времени; онъ измВняется 
вмВстВ съ измВненями человЪческаго восприятия. \ Ренессансу 
надлежало умереть, ибо онъ не соотвфтствоваль больше б1ен!ю 
пульса времени, не выражаль того, что. было его двигательной 
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силой и что представлялось наиболЪВе сушественнымъ въ послВ- 
довавшую за нимъ эпоху, 

Первое толкован!е подтверждается совершенно независи- 
мымъ отъ содержанйя эпохи развитемъ формъ. Переходъ отъ 
жесткаго къ мягкому, отъ прямого къ закругленному, есть 
процессъ исключительно механический (да позволено мнф бу- 
детъ такъ выразиться): жесткя и угловатыя формы какъ будто 
сами собою смягчаются подъ руками художника. Стиль раз- 
вивается самъ по себЪ, отмираеть самъ по себЪ, подберите 
какюя хотите выраженя, которыми принято обозначать этотъ 
пропесеъ. Образъ расивЪтающаго и вянушаго растеня превос- 
ходно поясняетъ. эту теорю. Какъ растене не можетъ цвести 
вЪчно, но неизбЪжно подлежитъ увяданю, такъ и ренессансъ 
не могъ навсегда остаться вФрнымъ себЪ. Онъ вянеть, тер- 
яетъ свои формы, и это его состояме мы назвали именемъ ба- 


\рокко. Нельзя обвинять почву въ томъ, что растеше гибнетъ, 


ибо законы его былая заключены въ немъ самомъ. Точно такъ- 
же и со стилемъ: необходимость измфненя не извнЪ навязана 
ему, а изнутри: чувство формы слВлуеть своимъ собственнымъ 
законамъ. 

2. Что возразить на подобныя размышления? Фактъ, пред- 
посланный имъ, несомнЪненъ: воспринимаюций органъ пере- 
стаеть реагировать на однообразныя, слишкомъ часто повто- 
ряемыя раздраженая. Иначе говоря, переживание становится все 
менфе интенсивнымъ, формы теряютъ свою силу. возбудителей, 
ибо ихъ уже не чувствуютъ, онЪ отживаютъ, становятся мерт- 
венно-невыразительными. 

Этотъ упадокъ напряженности воспрятмя можно назвать 
«переутомлешемъ чувства формы» '). Я сомнЪваюсь, чтобы 
виновникомъ этого утомленя была «слишкомъ большая отчет- 
ливость усвоеннаго памятью образа», какъ того хочеть Гбл- 
леръ. Во всякомъ случаЪ понятно, что, если образъ очень от- 
четливо усвоенъ памятью, то зритель нуждается въ болВе силь- 


1) ОбИег, иг Азенк 4ег АгспиеКшх, 1887, и его-же Впё\енипе 4ег агсНИек- 
{опизспеп 5НИогтеп, 1888. 
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ныхъ возбудителяхъ. Много-ли помогаетъь намъ объяснить ба- 
рокко эта теор1я? Не много. 


У нея два недостатка. Во-первыхъ, —односторонность. Эта | 


теор!я разсматриваеть человЪка не во всей полнотВ и реаль- 
ности его жизни, а лишь—какъ сушество, воспринимающее 
формы, умВющее наслаждаться ими, доступное утомленю и 
требуюшее новыхъ возбудителей. Однако, нигдЪ въ человЪче- 
ской природЪ не найти такого творчества или страданйя, кото- 
рое не было-бы обусловлено общимъ нашимъ жизнеошуще- 
н!емъ, т.-е. тЬмъ, что мы есть на самомъ дЪлЬ, во всей пол- 
нотЪ нашего реальнаго существовани. Если барокко подчасъ 
бросается на неслыханно сильные способы выраженя, то 
общая притупленность нервовъ у представителей той эпохи 
здЪсь значить гораздо больше, чфмъ переутомлене «чувства 
формы». Чтобы выразить задуманное, архитектура предлагала 
такя грубыя средства не потому, что люди до отупЗы!я насмо- 
В на формы о а потому, что въ то время была 


ВЪ аффектахъ и крайностяхъ, нервы людей того о времени пере: 
Стали реагировать на умЗренное и негромкое '). 

И затБмъ, какъ, вообше, можеть фактъ притупленя по- 
служить толчкомъ къ создавю новаго стиля? Что такое, въ 
сушности, эта потребность въ болБе сильныхъ возбудителяхъ, 
въ которыхъ нуждается утомленное чувство? Движеше можетъ 
быть ускорено, размВры здашя увеличены, стройность утон- 
чена, члены единаго архитектурнаго'хЪла можно комбиниро- 
вать все искуснфе—новое такимъ путемъ все-же создано не бу- 
детъ. Готику можно утоньчать и заострять до послВднихъ 
предЪловъ мыслимаго, можно пустить въ ходъ любую по слож- 
ности систему пропоршй, любую по искуственности комбина- 


1) Точно также ошибочнымьъ представляется мн, что Геллеръ, какъ подобе, 
приводить случай слишкомъ часто повторяемой, избитой мелодш. Противъ факта воз- 
'разить нечего, но нельзя такъ поверхностно сопоставлять архитектоничесвй стиль съ 
мелодей, и, если ужъ сопоставлять, то только—съ музыкальнымъ стилемъ, который 
допускаетъ безконечное множество новообразовашй, не выходящихь за его предфлы:. 
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шю формъ, — и всетаки совершенно неясно, какимъ образомъ 
путь этоть приведетъ къ зарождению новаго стиля? '). 
Барокко-же заключаетъ въ себЪ нфчто существенно - новое, 
чего нельзя вывести изъ предыдущаго. Разрозненные мотивы, 
вызванные къ жизни «притупленностью», какъ, напримВръ, болВе 
сложная система пропоршй, не составляють сущности стиля. 
Отчего искусство становится тяжелымъ и массивнымъ, а не 
легкимъь и играюшимъ? Нужно искать разгадки въ другомъ 
взглядЪ на вещи; теорйя притупленя неудовлетворительна. 
Точка зрЪн1я, представителемь которой былъ архитек- 
торъ проф. Гёллеръ, кажется мн слабой. Гёллеръ ви- 
дить въ «переутомлени чувства формы» единственную ‹«дви- 
гательную силу, которой мы обязаны всЪмъ прогрессомъ со 
временъ примитивныхь украшешй древнйшихъ народовъ». 
(Азфейк ег АтевиеКаг, стр. 32). Причина утомлен!я аклю- 
чается въ возрастан!и отчетливости образа, запечатлЬннаго п па- 


НИИ 


мятью («Зеравегуготаеп 4ез бедаеизЬ 4ез», стр. 23), и и «такъ- 


какъ внутренняя работа, кото затрачиваемь._ усваивая па- 


мятью прекрасную форму, есть несознанная душевная радость, 
вызванная этой формой», (стр. 16), то, согласно теорш Гёллера, 
ясна неизбфжность вЗчныхь перемЪнъ. Коль скоро мы заучимъ 
данныя формы на память, онф теряютъь все очароваше. И 
такъ, задача архитекторовъ заключается въ томъ, чтобы вВчно 
изобрЪтать новое въ группировкВ массъ и въ комбинирован1и 
частностей. Но какъ создается всеобщее, всЪмъ доступное чувство 
формы, стиль? И почему при упадкЪ ренессанса, напримЪръ, не 
каждый изъ искавшихъ предлагаль что-либо иное? Потому-что 
нравилось только одно. И почему-же только одно могло нравиться? 

3. Другая точка зрВыя, пытаюшаяся объяснить формы 
барокко, — психологическая. Она толкуеть архитектоническй 


1) Единственно-возможное разрьшеше, на которое врядъ-ли кто-нибудь пой- 
детъ, объяснить новый стиль, какъ необходимую реакшю противъ стараго. Этимъ 
путемъ можно-бы придти къ гегехевской манерВ понимать развит!е, принимая проти- 
воположенше за рЬшаюпий моментъ. Однако, истор!я искусства врядъ-ли подчинится 
построению, которое вынуждаеть насиловать факты, подобно тому, какъ это имбло 
мВсто въ фихософш, когда ея истор1я объяснялась взаимоотношешемъ понятий аб- 
страктнаго мышленя. 
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стиль, какъ выражене своего времени./ Эта точка зрфыйя не 
———— 


нова, но никогда не была систематически обоснована. Она вы- 
зывала съ давнихъ поръ раздражене спешалистовъ, и, нужно 
признаться, не всегда незаслуженное. Много см шного можн. 
найти вЪ такь называемыхъ культурно-историческихъ преди 
словяхъ, которыя когда-то предпосылались обычно описаню 
‘стиля въ’ руководствахъ. Они объединяютъ содержане долгихъ 
вЪковъ помошью слишкомъ общихъ понят, которыя должны 
къ тому-же создать картину общественныхъ и частныхъ отно- 
шенй, жизни ума и духа. Благодаря этому приему, сама общая 
картина становится блЪдной. Но еше болБе потеряннымъ чув- 
ствуеть себя тотъ, кто ишетъ нитей, связующихъ обцие исто- 
рико-культурные факты съ проблемами стиля. Нельзя полу- 
чить представленя объ отношеняхъ, существующихъь между 
фантазей художника и названными условями времени. Какая 
связь Готики съ феодализмомъ и схоластикой? Какой мость 
можно перекинуть между барокко и 1езуитизмомъ. Неужели 
кого-нибудь удовлетворить сравнеме этихъ двухъ явлевй на 
томъ основанш, что оба они не считались со средствами, 


стремясь къ великой пЪли? ИмЪло-ли значене для фантазии. 


въ области эстетики то обстоятельство, что 1езуитизмъ поко- 
рялъ своимъ духомъ живую единицу и принесъ въ жертву иде} 
пВлаго— права индивидуума? 

Прежде, чЪмъ предаваться подобнымъ сравневямъ, слВ- 
дуетъ поставить себЪ вопросъ: что вообше можеть быть выра- 
жено тектонически и ЧЪмъ опредФляется работа фантази въ 
области формъ ')? 

Я не могу дать здесь систематическихъ разъясненй на 
эту тему °), намфчу лишь немногое. 

Что опредляетъ работу воображения художника въ области 
формы? Говорятъ: то, что составляеть содержане духа его 
времени. Въ эпоху готики указываютъ на феодализмъ, схола- 


1) Ср. мВтыя замфчаня Зрипсег’а: ВИаег 2иг пецегеп Кипзвезсвс Че. Второе 
изд., |, 400. г 

2) До сихъ поръ я касался ртого вопроса въ моей диссерташи: Ргоесотепа 
2и ешег Рэусноюзе 4ег АгспиеКиг, Мйпспеп, 1886 (на правахъ рукописи). 
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стику, спиритуализмъ и т. д.|Но гдЪ именно пролегаетъ путь, 
ведущий изъ кельи схоласта къ студли архитектора? На дЬзВ, 
перечислене подобныхъ культурныхъ вмявй говоритъ очень 
немного, даже въ томъ случаЪ, если и удается съ помошью 
всякихъ ухишревй прибавить нЪсколько сравнейй со стилемъ 
воего времени. Но дЪло не въ частностяхъ, а въ общемъ, въ 
и настроен эпохи, порождающей эти частности. И 
это основное настроене не можеть быть выражено ни одной 
опредЪленной идеей, ни системой идей, ибо въ такомъ случаЪ 
но перестало-бы уже быть настроенемъ. Мысль можно выска- 
зать; настроеня-же выражаются архитектонически, ибо всяюй 
стиль приносилъ съ собою свое, особое липо. Возникаетъ лишь 
‘вопросъ, какими средствами выразить настроене даннаго стиля? 
Чтобы отвфтить на него, слВдуетъ исходить изъ извЪстнаго, 
поддаюшагося провЪфркЪ факта. Мы судимъ о предметахъ по 
аналоги съ нашимъ тВломъ. Мы готовы различать въ любомъ 
предмет — даже при полномъ несходствь формъ—голову и 
подобе ногъ, на которыхъь онъ стоитъ, переднюю и зад- 
нюю стороны, какъ-бы оживляя ето. Мы убЪждены, что 
предмету неприятно стоять’ косо или падать. Боле того, съ 
уливительною тонкостью воспринимаемъ мы радость или горе 
существования любой конфигураши, любого совершенно намъ 
чуждаго образа. Намъ равно понятна пребываюшая въ тупости 
жизнь грубо сколоченнаго предмета, не ‘обладающаго свобод- 
ными органами, тяжелаго въ своей неподвижности, и свЪтлый, 
радостный смысль сушествованя нЪжно и легко расчленен- 
ной формы. Всюду мы предполагаемъ сушествовавне подоб- 
наго нашему тЪла. Весь внфшнй мфъ мы обозначаемъ по 
принцинамъ выразительности; неренятымъ-у челев® ческаго тВла. 


Серьезность, насыщенная силою, строгая одобранность ИЛИ 


тяжелое, не имфющее опоръ, распростертое безсилье,—тВ же 


способы выражения переносимъ мы и на весь предметный м1ръ 1). 


1) Ср. Гое, Чезсь!сше 4ег Азпенк т Реш5сМапа. 1868.—1.о1же, МЁгоКо$то$, 
Ш изд., 1 198 и слвл.—К. \1зспег, Раз оризсве Рогтепзейн. 1872.—Уощей, Бег 
Зутрофест!1т 4ег лецегп Азвейк. 1876. 
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Архитектура подвержена тому-же закону безсознательнаго 
надВленя душою предметовь внфшняго ма. Ея участе въ 
творчествВ этого рода очень велико. Работая надъ матераль- 
ными массами, она имфетъ исключительное, прямое отношене 
къ тЬлесному облику человЪка. Архитектура выражаеть духъ 
эпохи лишь постольку, поскольку она выявляеть въ своихъ 
монументальныхь пропоршяхъ физическую его сушность, его 
манеру держатъ себя и двигаться, его игриво-легкую или серьез- 
ную и важную повадку, его взволнованность или спокойствие, — 


однимЪъ словомъ его мроошушеше въ данную эпоху. Какъ и 4 


всякое искусство, архитектура идеализируетъь и возвышаеть это 
м!роошушеше, она стремится показать человЪка такимъ, ка- 
кимъ онъ самъ хотЪль-бы быть. 

Само собою разумЪется, стиль можеть развиться только 
тамъ, гдЪ живо пониман!е физической стороны человЪческаго 
бытия и сильна потребность усвоить ту или другую его форму. 
Наше время совершенно лишено подобнаго чувства. Но су- 
шествуетъ, напримЪръ, манера стать, характеризующая эпоху 
готики. Каждый мускулъ напряженъ, движеня рЪзки и мЪтки; 
вниман!е обрашёно къ конкретному; въ фигурЪ нЬть ни капли 
небрежности. Ничего расплывчатаго, во всЪхъ чертахъ самое 
опредЪленное выражене единой воли. Лин!я носа тонка. Исче- 
зають всЪ излишн1я массы тЪла, спокойныя и широюя ча- 
сти его поверхности. Все оно разрЬшается въ проявлен1яхъ 
силы. Высоюмя и стройныя фигуры, кажется, едва касаются 
земли. Въ противоположность готикЪ, ренессансу свойственно 
выражение радости быт!я; жесткое и негибкое становится сво- 
боднымъ и несвязаннымъ, въ движении — спокойная сила, въ 
неподвижности —полное силъ спокойстве. | 

Костюмъ прежде всего выражаетъь манеру держать себя и 
двигаться. 

Стоитъ только сравнить башмакъ эпохи готики съ башма- 
комъ ренессанса. Чувствуется совершенно иная манера ступать: 
первый узокъ, заостренъ, вытянуть длиннымъ загибомъ впе- 
редъ; второй широкъ, удобенъ, касается земли со спокойной 
увЪренностью, и т. д. 


” 


и 


`` 


м 


78 


`Я далекъ оть мысли отрицать вмявне техническихъ усло- 
в1й на возникновене отдЪльныхъ формъ. Природа матертала, спо- 
собъ его обработки и конструкшя его никогда не остаются безъ 
вияня на архитектуру эпохи. Но, вопреки нЪкоторымъ новымъ 
теченямъ, я настаиваю на томъ, что техничесмя усломя ни- 
когда не создавали стиля, и если рЪчь идетъ о подлинномъ 
`искусствЪ, чувство формы служить первопричиной тВхъ или 
` другихъ его видоизмВнен. Формы, вызванныя къ жизни тех- 
‹ никой, не должны противорФчить этому чувству; онЪ могутъ ока- 
| заться прочными лишь въ томъ случаЪ, если подчинятся господ- 
} ствующему и независимому отъ техники вкусу. 

При этомъ я не придерживаюсь мн}ны!я, будто стиль во 
все время своего существованйя служить равно чистымъ выра- 
зителемъ духа времени. Я думаю здЪсь`не о восходящемъ 
пути истори, когда онъ’еше борется съ выражешемъ эпохи и 
постепенно учится быть опредФленнфе и точнфе въ разрВ- 
шени своихъ задачъ,—напротивъ я имфю въ виду пер!оды, 
когда выработанная система формъ передается слВдующимъ 
поколЪнямъ, гдЪ уже прекратились бывиия раньше живыми 
отношеня, гдЪ стиль, которымъ пользуются, не понимая его, 
все болБе застываетъ, превращаясь въ мертвую схему. Бене 
пульса народной жизни нужно наблюдать въ тая эпохи въ 
другомъ мФстЪ: не въ огромныхъ и малоподвижныхъ массахъ 
архитектуры; а въ меньшихъ массахъ искусствъ декоративныхъ. 

ЗдЪсь чувство формы находитъ себЪ непосредственное удо- 
влетвореше, здЪсь также можно раньше всего предугадать пред- 
вЪстниковъ обновления стиля \). 

> 4. Объяснить стиль значить не больше, какъ связать 
его съ обшей исторей времени и доказать, что его формы 
говорятъ своимъ языкомъ то-же самое, что и остальные, совре- 
менные ему голоса. Пытаясь показать это на ба, я не 
`намБренъ исходить изъ общей культурно-исторической характе- 
ристики времени послЬ ренессанса, а буду пользоваться ближе 
лежащими, непосредственно поддающимися сравнен!ю данными: 


т) Ср. Ц. Зетрег, 51, Ц, 5. 
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передачей тВла и его осанки изобразительными искусствами, 
причемъ рЬчь пойдетъ, конечно, не объ отдЪльныхъ мотивахъ, 
а обо всемъ его обликЪ. Другой вопросъ, можно-ли этимъ спосо- 
бомъ исчерпываюше охарактеризовать стиль. Этоть вопросъ я 
оставляю пока въ сторонВ. Принцишально-же смысль сведения 


формъ стиля къ формамъ человЪческаго тБла покоится на 


‘томъ, что тЪло несеть непосредственныя отражения душевной 
жизни данной эпохи. 
Идеальное тВло римскаго барокко можетъ быть опредЪлено 


слВлующими чертами: вмфсто стройныхъ и гибкихъ фигуръ’ 


ренессанса появляются тфла массивныя, крупныя, малоподвиж- 
ныя, съ преувеличенной мускулатурой и шуршашей одеждой 
(Типъ Геркулеса). 

Радостная легкость и эластичность исчезли; все становится 


болЪе тяжелымъ, почти пригнетаюшимъ своею тяжестью къ | 


землВ. Лежацпия фигуры не проявляютъ никакой упругости; онЪ 
тупо-неподвижны. . . 

Ренессансь прочувствоваль все тВло и постоянно имВаъ 
его передъ глазами, такъ-какъ узмя одежды не скрывали его 
очертаний. Барокко упивается косными массами. Материю чув- 
ствуешь больше, чЬмъ внутреннее строене тБла и его членовъ. 
Мускулатура недостаточно плотна; она мягка, безсильна и’ не 
обладаетъь упругостью мускулатуры ренессанса. 

Члены не довлЬютъ себЪ, не свободны, не вольны, въ су- 
ставахъ жесты ихъ затруднены и робки; фигура безжизненно 
скомкана. Но это’ лишь одна изъ отличительныхь черть ба- 
рокко: массивность его создан всегда сочетается съ сильнымъ 
движешемъ, которое достигаеть порою моши и безудержнаго 
размаха, такъ-какъ, мы видЪли уже, передача а 
основная иль барокко. 

По мьрЪ развитя стиля, темть движеня все ускоряется, 
становясь, наконецъ, торопливымъ и стремительнымъ. Сравните 
картины вознесевя различныхъ мастеровъ. «Вознесене». Ти- 
шана — это тихое и плавное движене вверхъ; у Корреджю— 
уже шумный полетъ; у Агостино Караччи развивается почти 
молн!еносная стремительность. 


| 


ЕЕ Е ВАС 
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УравновЗшенное бытие ренессанса перестало быть идеаломъ 
художниковъ. Въ эпоху барокко повсюду пробиваются и господ- 
ствують возбуждене и страсть; все, что раньше служило про- 
стымъ и свободнымъ выраженемъ вкусовъ широко живушей 
натуры, все это бурно и напряженно рвется теперь изъ-подъ 
гнета матери. Патетическя позы человЗческихь фигуръ гово- 
рятъ о тревожномъ и скрытомъ движении; иныя изъ нихъ вза- 
стывають въ дикомъ порывЪ, и подъ оболочкой на мигъ оп}- 
пенфвшаго тфла чувствуется власть могучей, но не ровной, не 

обфдной силыу 

Какъ характерно измВнился сикстинский рабъМикель-Анджело 
въ обработкЪ Караччи: его не трудно угадать на фрескахъ фар- 
незской галлереи. Сколько въ немъ безпокойства и напряженя! 
вижешя тВла требують въ эпоху барокко необычайной за- 

®— силь и всетаки остаются связанными и неловкими. 
—— ОтдВльные члены тВла утрачиваютъ свою самостоятель- 


ность, свою _свафоду. Маз фйшее +измнене требуеть учасия 


всего корпуса. 
—  ТЬло бевсильно выразить крайн!я проявлен!я экстаза и ди- 
каго восторга: и когда отдфльные члены поддаются ему, все 
оно продолжаеть пфиенЪть въ тяжелой неподвижности 
} Неразсчетливая растрата энерги вовсе не  боднаненть избытка 
физическихь силъ. Напротивъ. | ТВао недостаточно полно подчи- 
унено импульсамъ духа, и его произвольныя движешя несутъ 
ее незаконченности и неудовлетворенности, 
\ Между волею и тЪломъ произошелъ разрывъ. Кажется, будто 
| люди того времени не умЪютъ управлять, не владЪють своимъ 
` ТБломъ: какь его живыя силы, такъ и полнота формъ распре- 
|  дЬлены неравномрно. 
й Едва-ли не исключительнымъ идеаломъ искусства стано- 
вятся состояня безсимя всего тВла, его покорности и вялости, 
противопоставленныя безграничному возбуждению и напряжен- 
ности отдфльныхъ частей. 
Сравните Галатею Рафаэля, въ `Фарнезинф, съ Галатеей 
Агостино Караччи, во двориВ Фарнезе. ПримВръ очень скром- 
ный, но даже его вполнЪ достаточно для выявлешя чЧертъ, ха- 
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рактерныхъ для барокко. У Караччи движения страстнЪе и жи- 
ве, но зато какъ далека вся фигура его Галатеи отъ легко- 
несушей свое тВло Галатеи Рафаэля! Масса ея тБла тяжелЪе, 
она безсильно клонится къ землЬ, безвольно подчиняясь зако- 
намъ тяготЪня ‘). 

Въ тЪхь случаяхъ, когда тяжесть всего тфла не можетъ 
быть выражена достаточно ярко, барокко прибЪгаетъь къ по- 
моши ‘огромныхъ массъ одежды, чтобы при помощи ихъ сдФлать 
болЪе убЪдительнымь противоположене взволнованныхь чале- 
новъ и угнетающей нассивности пиФлаго. 

Такъ изображалось человЪческое тЪло въ Рим въ эпоху, 
смфнившую ренессансъ °). 

Нетрудно перенести эту параллельность усиленнаго движе- 
нйя и преувеличенно-тяжелыхъ массъ на архитектоническя формы. 
того времени. „Массивность, тяжеловЪеность и \неумфнье вла-” 
дфть матераломъ, отсутстые гибкости въ отдЪльныхь членахъ 
архитектурнаго 1Ъла, неравно\Фрное распредЪ жене формъ—та- 
ковы, съ одной стороны, черты архитектурнаго барокко.у Съ 
другой-же.-усилене экспресс, страстная возбужденность, не- 
удовлетиюренность движеняу 

Развитие этихъ двухь параллельныхъ чертъ продолжается 
внлоть до середины 17-го столмя, когда архитектура пережила 
повороть въ сторону легкости. Этоть моменть выходить за пре- 
дфлы нашего изслЬдованя. 

5. Первые опыты барокко сконцентрированы, само собою 
разумВется, около Микель-Анджело,—насколько вообше позво- 
лительно связывать мровую исторно искусства съ именемъ отдЪль- 
наго челов®ка. Микель-Анджело по праву“присвоено имя «отца 
барокко», но не ва его произволь—ибо произволь не бываетъ 
принципомъ стиля‚,—а за его могучую трактовку тЪла ‘и за его 
ужасаюшую серьезность, которая могла найти ‘себЪ выражене 


1) СаБдуетъ обратить внимане и на то, что Рафаэль разработать свою тему на 
узкой и высокой плошади, а Караччи—на далеко раздавшейся вширь. 

2) Флорентинцы очень долго оставались сдержанными, строгими и умфренными, 
чуждыми эффектовъ, мастерами. Въ Венеши побфдила спокойная жизнерадостность. 
Ломбардцы предпочитали всему—нарядность и грашю. 


82 


лишь въ безформенномъ. Современники называли эту черту въ 
немъ «феггИЦе». 

По поводу стиля Микель-Анджело, проявлявшагося чФмъ 
позднЪе, тЬмъ своеобразнфе, я повторю нЪсколько замфчанй, 
заимствованныхъ изъ характеристики, сдЪланной А. Шпрингеромъ. 

«ТБла Микель -Анджело обладаютъ гораздо большею си- 
лою, чЪмъ это бываеть на самомъ дЪлЬ. Въ античномъ мфЪ 
личность свободно проявляла себя въ движеняхъ, которыя 
каждую минуту могли быть сдержаны, а мотивы ихъ—скрыты; 
мужчины и женшины Микель-Анджело, наоборотъ, представ- 
ляются намъ создашями, не умфющими побороть свои чувства; 
ихъ переживан!я не владЪютъ гармонически всЪмъ тЪломъ. 
Однимъ членамъ они удЪляютъ полную мФру выразительности, а 
друме оставляютъ тяжелыми и безжизненными '). «Имъ недо- 
стаетъ равномфрности въ одушевлени». «СверхчеловЪческая сила 
однихъ членовъ и подавляющая тяжесть другихъ». Массивное, 
почти геркулесовское строенле тЪ4ъ. ВпечатлЬе безпокойства 
силено безпощаднымъ противоположешемъ соотвтственныхъ 

леновъ другъь другу. Сильное чувство владЪетъ фигурами, но 
виженя ихъ связаны: лишь изрфдка чувство преодолЪваеть 
осность массы, съ тЪмъ ббльшею силой и страстностью, чВмъ 
упорнЗе=было ея сопротивлеше. НЪкоторые его образы, гово- 
итъ Я. Буркгардтъ, производятъ впечатлЬне не столько воз- 
ышенной человфчности, сколько смягченной чудовишности ?). 

6. Въ фигурахъ надгробнаго памятника Медичи слВдуетъ 
признать высшую точку развития, достигнутую этимъ родомъ 
искусства. ОнЪ полне всего выражаютъ настроене, которому 
служиль этоть стиль. Не слЬдуеть, глядя на эти, такъ на- 
зываемыя, аллегорическя фигуры, слишкомъ твердо помнить 
ни ихь скрытое значене, ни мЪсто, гдЪ онф помфшены. 
Образы ночи и дня, вечера и утра, распростертые, глухо взды-. 
хаюше, борюшиеся со сномъ, съ судорожно сведенными пли] 
безжизненно падающими членами, одержимы глубокимъ я 


1) КаНае! ипа М:спе!апое!о, И изд., т. Ц, 947. Ср. статью НепКе: Ре Мепзсвеп 
М1спеапое!о зип Уегпап1$ хиг АпЯКе», и_«Ферег 41е Э1х та», ]айг®. 4. рг. Капзт: 6. 
2) С1сегопе, И, 9, стр. 546. 
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реннимъ неудовлетворенемъ и безпокойствомъ, настроешемъ, 
которое у Микель-Анджело повторяется, какъ въ стихотворе- 
няхъ, такъ и въ статуяхь '), и которое иногда хочется назвать 
мровой скорбью, если-бы слово это не стало плоскимъ и не- 
выразительнымъ. 

Удивляешься, какъ чуду, тому, что Микель-Анджело удалось 
сковать свои настроенйя пластикой ?). Но, быть-можетъ, еще уди- 
вительнЪе то, что онъ заставиль архитектуру служить выраже- 
нию любимыхъ своихъ мыслей. Его сооружевшя въ высшей сте- 
пени своеобразны. Они передаютъ индивидуальныя настроеня 
съ силой и остротой, которыхъ въ архитектурЬ не достигаль 
никто ни до него, ни послЪ него. 


7. Микель-Анджело ни разу не воплотиль счастливыхъ 
моментовь сушествованя. Уже по этому одному стоить онъ 
внВ ренессанса. Время послЬ ренессанса серьезно до послВд- 
ней своей глубины. 

Эта серьезность отражается во всЪхъ сферахъ жизни 3). 
Въ релипозномъ самосознани  свФтское вновь противопо- 
ставляется церковному. Откровенное наслаждене радостями 
жизни прекрашается. Тассо избираеть для своего христанскаго 
эпоса утомленнаго мромъ героя *). Въ обществ” господствуеть | 
болЪе сдержанный тонъ. ВмЪсто разгульной граши ренессанса— 
серьезность и достоинство; вмЪето легкой и игривой роскоши— 
роскошь торжественная и шумная; люди требуютъ повсюду 
лишь огромнаго и многозначительнаго. 

3. Интересно прослБдить, какъ отразился новый стиль 
въ пораи. Различя въ язык Аросто и Тассо вполнф выра- 


1) Подготовкой, местами даже предвосхишенемъ фигуръ надгробя Медичи 
можно считать намя фигуры надъ косыми стрЪлками сикстинской капеллы. Ср. именно 
Сгеризсою съ лЬвой фигурой, находяшейся между кумской сивиллой и Исаей. 
Лувреве рабы передаютъ то-же настроене. — «ПослВднею мыслью» Микель-Анджело 
было совершенно безжизненное въ своемъ падени и безсижи тЪло, состояше полнаго 
отсутетвя воли (Рае{а въ соборЪ во Флоренши и Ре во двориЪ Вопдапи! въ РимЪ). 

2) Зрипоег 1, П,-262. 

3) Отсылаю къ труду Капке, РарУе, 8 изд. 1, 318 и сл., гдЪ представлены измФ- 
неня во всей духовной жизни. 

4) Чегизаетите ПБегача, 1. 9. 
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жають перемЪну настроения '). Достаточно сравнить лишь 
начало Ог1ап4о №1050 (1516) съ началомъ @егазйетиае ПЪегаа 
(1584). 
Какъ просто, весело и оживленно начинаеть Арюсто: 

[е 4оппе, 1 сауаЙег, Гагте, эй ато!, 

Ге соцезе, Гаидас! ппргезе 10 сапю, 

Сре го а! 1етро, сне раззаго 1 Мом 

Р’А?са ПИ таге, е ш Егапаа посацег ап®ю 

ит. д. 


И какъ отличается отъ него Тассо: 


Сапю Гагт! р!е{ю0зе, е И СарНапо 
Спе И огап зеро!сго ПБего 4 Ст: 
МоНо еёИ оргд. со] зеппо е соп 1а тапо; 
Моно ой пе] 51011050 асдиЮ: 
Е шуап Г\егпо а №! $’оррозе, е шуапо 
5’агто 4’'АЗа е 41 Ыа Й роро! пи; 
Свё И Се 51 @1е Тауоге 

ит. д. 


Обратите внимаше на преувеличенно-торжественные эпи- 
теты, на глубоко звучашия окончаня, на тяжелыя повтореня 
(поНо—, тоо—; е шуап—е шуапо), на полновфеное строе- 
ше фразъ и замедленный ритмъ цВлаго. и 

Но не только способы выражен!я,—сами воззрфн!я и образы 
становятся величавЪе. Какъ многозначительна, напримЪръ, пере- 
мЪна въ отношенши Тассо къ его музЪ. Онъ возводить ее въ 
неопредЪленные круги небесныхь сферъ и, вмЪсто лавроваго 
вЪнка, даетъ ей «золотой вЗнецъ вВчныхъ звЪздъ» °). 

Эпитеть «отап» раздается шедро, и фантазя побуждается 
повсюду къ значительнымъ по замыслу и торжественности 
образамъ. 


1) «Маринизмъ» не имЪетъ ничего общаго съ первымъ перюдомъ барокко. 
*) О Миза, {и све 41 садиср! аНог, 
№ п стсопа! 1а гоме ш ЕЙсопа, 
Ма зц пе! С1ео пита 1 Беай сог! 
Нат 4! ее иптогаЙ аигеа согопа. 
(Сато 1, 2). 
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Ту-же’ тенденшю находимъ мы еше раньше въ чрезвы- 
чайно интересномь примЪрЪ, именно въ передЪакЪ, которой 
Веги! подвергь въ серединь ХУТ вЪка Оап4о шпатогайо 
Боярдо— приблизительно черезъ нятьдесять лбть послЪ появле- 
ня оригинала ‘). 


Слова Боярдо: «Анджелика подобна утренней звЪздЪ, лими 
сада, только-что сорванной розЪ», Берни измЪниль: «Андже- 
лика подобна свфтящейся звЪздЪ Востока, или, говоря правду, 
солнцу». Образъ сталь сильнфе, сосредоточеннЪе и пышнЪе. 
Боярло слишкомъ развлекается частностями, онъ любить пестрое 
богатство ранняго ренессанса. БолБе позднее время стремилось 
къ крупнымъ штрихамъ и сосредоточенности ихъ. 


Въ обшемъ, можно сказать такъ: |ренессансъ любовно по-” 


гружалея во всякую деталь и интересовался отдФльнымъ ея 
сушествованемъ,; | искусство не могло досыта нарадоваться на 


разнообразие, на интимность въ обработкЪ частностей. Барокко 7] 


отступаетъь отъ этихъ задачъ:|онъ требуетъ не столько величия 
частностей, сколько иЗльнаго результата: меньше созерца- 
н1я, больше настроен!я. , й 


9. НесомнЪнно, мы достигли точки, которая находится за 
предЪлами, доступными анализу формъ барокко. Барокко раз- 
р®шается не въ однихъ только чистыхъ Мотивахъ тЪла— такова 
существенная черта его стиля. Онъ не способенъ опнить ин- 
дивидуальнаго смысла отдФльныхь формъ; онъ иЪнитъ лишь 
болфе смутное впечатлЬне отъ ифлаго. Пластическая форма, 
отдФльное и ограниченное въ искусствЪ, теряетъ свое зна- 
чеше, композишя начинаетъ считаться съ эффектами массъ, 
т.-е. съ наименфе опредЪляемыми элементами. Подлинными 
средствами выражения становятся свфть и тфнь. Иными сло- 
вами: барокко недостаетъ свойственной ренессансу удивитель- 
ной интимности въ переживан1и каждой формы; барокко 
познаеть архитектоническое тЪфло, сочувственно воспринимая 


1) Ср. [.у. КапКе, Даг @езсв се 4ег МаНепизспеп Роезе (АБпап@ипееп 4ег 
АКадепие 4ег \/155епзпайеп 2и ВегИп, 1835). Оттуда и заиметвованъ настояний при- 
мБръ. Поэма Боярдо появилась въ 149%, ея передФлка въ 159. 


———— 
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не каждый его членъ со свойственными послфднему функшями. 
Онъ отдаетьъ все внимане картинЪ (живописной), въ ней, 
какъ въ пфломъ, объединяя частности. СвЪть пр!обрЪтаеть 
большее значене, чЪмъ неподвижная форма. 

ЧЪВмь обусловлено понижене способности пластически 
воспринимать явлен!я? Я отказываюсь объяснить эту перемЪну. 
ВЪрнЪе всего будетъ сказать, что оно опредЗляет 
факторами. Главный изъ нихъ, пожалуй, возрасташе интереса 
Геи» употребляя это слово въ его современномъ 
| Строгому стилю, благодаря этому, угрожала двойная 
опасность. (Съ одной стороны, культь настроеня губитъ тон- 
кость въ понимани тЪла; съ другой стороны, новое требоваше 
заставило архитектуру тягаться съ живописью, художественныя 
средства которой какъ-бы созданы для передачи настроений. 
Именно поэтому живопись стала специфическимъ искусствомъ 
современности: новаторы могутъ въ ней высказываться наиболВе 
полно и непосредственно. 


И. тЬмъ не менЪе, ничто не могло замфнить генно барокко 

архитектуру, какъ способъ выраженя. Она обладала исключи- 
тельнымъ свойствомъ — способностью передавать возвышен- 
ное. ЗдЪсь мы коснулись основного нерва барокко. Его за- 
мыслы воплошаются лишь въ огромномъ. Церковная архитек- 
тура — единственное мЪсто, гдЬ онъ чувствуеть себя удовле- 
НЫ. воспламеняться безконечнымъ, нахо- 
| дить разрЪшенте въ чувств высшаго могуще- 
\ства и непостижимаго—таковъ паеосъ послЬ-классическаго 
времени. Отречеше оть понятнаго. Потребность въ взахва- 
| `ываюшемъ '). 
-] Архитектура барокко и, больше всего, огромныя простран- 
| ства перквей — туманятъ сознаве своеобразнымъ опьяненемъ. 
| Смутное воспраяме плаго. Объектъ ускользаеть отъ зритеёля— 
'его внима готово расплыться въ безконечности. | 


1) «Красота существуетъ для счастливаго поколЬнйя, несчастное-же нужно по- 


пытаться растрогать возвьшеннымъ». Шиллеръ — Зюверну. Ср. Зрипоег. Вайае! ипа ^_ 


Муспе!апое!о, предислове ко И издан!ю. 
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Заново разгорЪвшееся въ 1езуитизмЪ религюзное чувство 
охотнЪе всего настраивается на благочестивый ладъ представле- 
немъ о безграничныхъ небесныхъ пространствахъ и о несчет- 
ныхъ хорахъь святыхъ '). Люди упиваются, представляя себЪ 
невообразимое, и жадно кидаются въ его темныя пропасти. Но 
безформенная восторженность свойственна не однимъ только 
Лезуитамъь и ихъ перковности. Не подчеркивая того, что даже 
Джордано Бруно наслаждался блаженствомъ оэтихъ чувство- 
ванй— величайшимъ мыслимымъ блаженствомъ было для него 
растворене въ ифломъ ?) —я замЪчу, что 1езуитизмъ воспри- 
нялъ лишь задолго до него разработанныя иФнности. Уже 
въ послЬдые годы жизни Рафаэля мы встрЬчаемся съ по- 
лобной повышенной (въ сторону натолог) воспримчивостью. 


Святая Цепимя (1513), молчаливо опустившая руки и непод-|\/ 


вижно глядящая передъ собой, не затЬмъ, чтобы что-нибудь 
увидЪть, а чтобы открытой душой отдаться овладЪвшей ею 
небесной музык, была началомъ ифлаго ряда картинъ, изобра- 
жавшихъ, лишь еше выразительнЪе и полнЪе, подобное-же на- 
строеше сладострастной разслабленности, восторженнаго экстаза, 
покорности и небеснаго блаженства. 

Душа, жаждушая раствориться въ безконечномъ, не можеть 
уловлетвориться ограниченными, простыми и доступными 06б0- 
зронию формами. Полузакрытые глаза перестаютъ воспринимать 
очароване лин, приходитъ потребность смутныхъ возбуждений. 
Подавляюцщие размФры, неограниченныя пространства, непости- 
жимое волшебство свута—вотъ идеалы новаго искусства. 

ЮК. Юсти характеризуеть Пиранези 3), какъ «современную 


по страстности натуру»; «его сфера—безконечность. мистерия / 


возвышеннаго—пространства и силы». Слова эти имфютъ типи- 
ческое значене. | 

10. Никто не станеть отрицать необыкновенной родствен- 
ности нашего времени итальянскому барокко. По крайней мЪрЪ, 
неоспоримо совпадеше отдЪльныхъ явленй. Именно этими чув- 


1) |1спа! Гоуоае ехегса зриЙиаНа. 1548 и. о. ргАш@ит. 
2) «Если хотите, любите женшину, но не забывайте поклоняться безконечному». 
3) С. ]мзй, МПаскейтапп. 1. 254. 
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ствами заражаеть Рихардъ Вагнеръ. «Емтшкеп—уетзшкеп— 
иифе\уи$${-— безе Гллзф. Его творческая манера совершенно 
совпадаеть съ формами барокко, и не случайно обрашается онъ 
именно къ Чалестрин? '). Палестрина—современникъ баройко °). 
Мы не привыкли относить искусство Палестрины къ ба- 
рокко. И, всетаки, сравнительный анализъ стилей долженъ быль- 
бы указать ихъ сродство; тамъ, гдВ для одного искусства начи- 
нается вырождеше, другое находитъ свою сушность. То, что въ 
архитектур достойно порипаня и противорфчить ея основамъ, 
можетъ быть вполнф умЪетно въ музыкЪ, ибо, уже по природ 
своей, она создана для передачи неопредЪленныхъ настроений. 
Борьба съ ритмически-замкнутой фразой, со строго-системати- 
ческой конструкшей п наглядно-яснымъ расчлененемъ можеть 
способствовать въ музык болВе выразительной передачЪ пе- 
реживанй. Архитектура-же нарушила-бы на этомъ пути свои есте- 
ственныя границы. Въ музыкЪ можно привЪтствовать, какъ дви- 
женте впередъ, «жизненный элементъ», внесенный Палестриной— 
то, что называли «скрытымъ ритмомъ» («еп 4ез Ввутяз», 
Амбросъ) или нарушешемъ такта (Зейдль) 3). Въ архитектуру-же 
подобныя новшества могутъ внести лишь разложенте. 
Ея расивфть обусловленъ обшимъ и сильнымъ пониманшемъ 


блаженства—формировать и ограничивать матерю. Ренессансъ 


обладаль этимъ пониманемъ. Высшая красота, сопстиЙаз, есть 
по слову Альберти, «ап гайотзаие сопзотз». Она есть состоян!е 
совершенное, пЪль, къ которой природа стремится во веЪхъ 
своихъ произведеняхъ 4“). ГдВ-бы намъ ни встрфтилось что- 
либо совершенное, мы всегда почувствуемъ его присутствие, ибо 
по природЪ своей нуждаемся въ немъ, «пайта еппй орйша 
сопсар1зстииз$ еф ор сит уоТаре а4Ваегетиз.» 


1) В. \Уаспег, собр., соч. ТХ, 98. 

2) Подобныя-же мысли у Ницше. Ср. «МепзсЬИспез, АНгитепзсмсвез». Г, 919. 
«Ке[о105е НегКипй 4ег пецегеп Миз1К». И, 144. «Мот Вагоск$Ше», или И, 134, «Ме 
пасН 4ег пецегеп МизкК $1сп @е Зее Бе\уезеп $01». 

3) А. Зеат, Уот МизКа|зсп-ЕгваБепеп. Ге!рисег О15зеаНоп. 1887, стр. 126.— 
АтЬгоз. МизКоезстисте, ТУ’. 57. 

4) 14. 1Х Ошадша епип ш тедшт ргоЁегай пашга, 14 ошпе ех сопсЕн1- 
{а115 [еде тодегафиг, педие з+141ит ез{ та]и$ иЦит паигае дцат иё диае ргодихеги 
абзо| ие рег{есфа $1 
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Совершенное есть точная середина между двумя крайно- | 


стями— недостаточнаго и чрезмрнаго. Для воплошен1я-же без- 
форменнаго нфтъ никакихъ ограничений, никакого исчернываю- 
шаго и законченнаго выражения. 

Въ классическую пору ренессанса люди чувствовали такъ- 
же, какъ въ античныя времена. И чтобы со всею силою пока- 
зать противоположность ренессанса и барокко въ мровой истори 
искусства, я не знаю ничего лучшаго, какъ привести слова Юсти, 
отмВчаюция особенность художественнаго чутья Винкельмана, 
котораго онъ считалъь классически-настроенной натурой '): 

«МЪра и форма, простота и благородство линй, спокой- 
стве духа и тонкое воспр!яте— таковы -были великя слова его 
художественнаго Евангелия. Кристально-чистая вода была его 
любимымъ символомъ». Стоить только воспроизвести противо- 
положное каждому ‘изъ перечисленныхъ понятш, и сушность 
новаго искусства будетъ опредЪлена. 


1) изн. Л. 364. 


^ ве 
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ГЛАВА 1. 
Церновная архитектура. 


1. Храмы съ центральнымъ и продольнымъ рас- 
положен1емъ плана. Идеаломъ ренессанса была та форма 
плана, при которой всЪ части здавшя группируются около 
центральнаго купола. Въ этой формЪ вЪкъ нашель совершен- 
нфишее свое выражене, и на пользу ей послужили лучния 
его силы '). Въ противоположность продолговатымъ въ планЪ 
сооруженямъ идея пентральнаго расположеня даеть совер- 
шенн_йшее единство и законченность. Внфшнй видъ и вну- 
тренняя отдЪлка вполнф соотвфтствуютъ другъь другу. Здане 
со всЪхъ. сторонъ производить одинаковое впечатлЬне; всякая 
линя, внутри-ли или снаружи, обусловлена единой, все равно- 
мфрно сливаюшей центральной силой. Именно въ этомъ и 
кроется характерная для здав! этого вида черта спокойствя 
и постоянства. ВсЪ четыре вФтви креста находятся въ полномъ 
равновЪс!и; нфтъ ни безпокойства, ни движен!я. СвЪтъ равно- 
мЪрно льется съ высоты купола и распредфляется изъ сере- 
дины по сторонамъ. Повсюду законченное, совершенное, само- 
опредЪлившееся быте. 

Искусство не осталось вЪЗрнымъ этому идеалу. Виньола 
даль въ (езй типичный образепъ новой продолговатой въ 
план — постройки, и образепъ этотъ сталь опредЪляюшимъ не 
только для новыхъ создай ближайшаго времени — даже со- 
боръ св. Петра долженъ быль подчиниться его предписанямъ. 

Въ пользу продолговатаго плана можно сказать очень мно- 
гое: онъ удобенъ для совершения богослуженй. Но вовсе не 
соображен!я удобства были рЬшающими для барокко; не они 


1) Вигкпаг4 Кеп. ш ИаЦеп, стр. 120. 
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также заставили и ренессансъ отказаться оть центральной си- 
стемы. 
Объяснить этоть переломъ можно, конечно, только при 
помощи эстетическихь соображенй. Въ одномъ случаЪ фак- 
торы этого рода у насъ налицо: при сооруженш «Искупителя» 
въ Венеши, вопросъ, какую систему избрать для плана— цен- 
тральную или продольную, былъ разрфшенъ ссылкой на кра- 
соту Сези '). Я не сталъ-бы дФлать выводовъ изъ единичнаго 
случая, если-бы подобная перемфна не замфчалась повсюду: 
въ декоративномъ искусствЪ переходъ отъ круглыхъ формъ 


о Ч 


Рис. 8. П езй. Планъ. 


къ овальнымъ, отъ квадратныхъ къ прямоугольнымъ, ) и т. д. 
Говоря понятями психологи, надо сказать: искусство отка- 
зывается отъ спокойнаго и самоудовлетвореннаго бытия, тре- 
буеть движен!я, неустойчивости и незавершенности-/ ВмЪсто 
законченности, чаруюшей начинаетъ казаться напряженность. 
Здане съ центральнымъ расположенемъ плана воспринимается 
все пфликомъ, оно абсолютно совершенно, не требуетъ изм$- 
ненй и продолженя, радостно покоится въ полнотЪ своего 
бытия. Продолговатое въ планф здане, напротивъ, какъ-бы 
вФчно стремится въ указанномъ ему направлен. Архитек- 


1) опте, МогаИаНеп!зспе Иепгафа еп, ]абтЪ. 4ег К. ргецз$. Кипззатт— 
шпоеп \. 
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тура продолговатаго въ планЪ, увЬнчаннаго куполомъ храма, до 
послВ дней степени усиливаеть это виечатлЬн!е: кажется, будто 
волшебная сила увлекаеть вошедшаго навстрЬчу свЪту, лью- 
щемуся съ высоты купола. Самъ куполь тоже не представляется 
неподвижнымъ, неизмнно законченнымъ: по мЬрЪ приближеная 
къ нему онъ вырастаетъ, раздается передъ нашими взорами, и 
это очароване измфнчивости, какъ-бы дополнительнаго творче- 
ства, вполн гармонируетъ съ замыслами барокко. / 

Отличе отъ продольнаго устремления готики заключается 


7 


й 
р 
Й 

п 


а. Ь. 

Гис. 9. Овальные планы церквей Виньолы: а. 5. Апагеа т 
Ма Ратита (1552). Б. $. Аппа 4е! Ра!айешем (1572). 
въ томъ, что \барокко пользуется взаимодЪийствнемъ двухъ мо- 
ментовъ: удлиненнымъ планомъ здания, оканчивающагося апси- 
дой, и всеобъединяющимъ куполомъ. Корпусъ храма дВлается 
настолько короткимъ, чтобы куполь не казался надстройкой, но 
чтобы его пентрализуюшщая сила дЪятельно разливалась по 
всему зданию; 

Длина корпуса продолговатаго въ планЪ храма едва дости- 
гаетъ двухъ д!аметровъ купола. При этомъ внутри храма со- 
здается одно обшее пространство съ капеллами сбоку, благо- 
даря чему куполъь можеть раскинуться во всю ширину здания. 


\ 
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(ДальнЪйшее ниже). Типическй образенъ: (езй, работы Виньолы, 
1568 (рис. 8). 

БолЪе раннйе симптомы перелома: Браманте въ конц кон- 
цовъ самъ выработаль для собора св. Петра новый планъ про- 
долговатой формы (по свидЪтельству Онофрия Шанвиня. Ое 
разШеа Уайсапа). Добровольно - ли? ЗдЪсь умЪстно сослаться 
на разрЪзъ зданйя, который Геймюллеръ приводитъ ') на та- 
блицЪ 25, рис. 3. Продолговатое въ планф сооружене проэк- 
тировали также Рафаэль ?) и Ант. да-Сангалло. Сильно по- 
вияли, конечно, послЬдне доводы Микель-Анджело въ пользу 
удлиненной формы плана: 5. Стоуоши 4е’ Етютевйи! и В. М. 
Че! Апоей. РЬшительный шагъ: перестройка собора св. Петра. 
Въ перквахъ меньшихъ размфровъ круглое внутреннее простран- 
ство зам няется овальнымъ. Первый (?) °) проектъ у Серло, 1. У, 
[0]. 204. Эта форма встрчается не часто. Въ РимЪ: 5. Апагеа 
(Виньолы), овальный куполь надъ прямоугольнымъ кораблемъ 
(1552), и ВБ. Апиа 4е1 Раайемег!—такой-же куполь надъ оваль- 
нымъ кораблемъ—(1572); 5. Слас. дес Тпеата ! (Франч. да- 
Вольтерра); 5. Апагеа (Бернини); 5. Сато аШе длайго Комапе 
(Борромини) и др. Критический перюдъ въ развими новаго 
плана начинается около середины ХУТ столБия. Типичны планы 
первой и послЬдней перкви Виньолы (см. выше), гдЪ можно 
ясно нашупать образоваше новыхъ формъ внутренняго про- 
странства (рис. 9). Чистыя формы храмовъ съ центральнымъ 
расположешемъ плана появляются вновь лишь во второмъ пе- 
р!одЪ барокко, когда въ немъ обозначилось иное жизнеошущене. 
Верхняя-же Итамя никогда не отказывалась отъ этихъ формъ: 
какъ въ изобразительныхъ искусствахъ, такъ и въ архитектурвВ, 
здЪсь въ той или другой степени оставалось живымъ чувство 
формъ сушаго. | 


1) Первоначальные проэкты собора св. Петра въ Рим. 

2) Согласно критикб Ант. да Сангазло соборъ по этому проэкту быль-бы очень 
теменъ. „ОеНа пауе зага 1зсНиг/ззйта“ (\Уазаг, соттепе. У 477). СлВдуетъ принять, 
что Рафаэль разсчитываль на живописное впечатлЬне контраста—темнаго корабля и 
свфтлаго купола. Ср. подобную мрачно-живописную архитектуру „НеПодог“а. 

3) См. выше стр. 61, прим. 3. 


"Табл. 9. 


$. 5РИМТО 1№ $А$$1А. 
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2. Системы фасада. Здане съ пентральнымъ раснозо- 
женемъ плана можеть обойтись безъ фасада; продолговатое-же 
въ план безусловно нуждается въ немъ. ‚Въ трактовкЪ архи- 
текторовъ барокко фасадъ сталь великолбиной, бросающейся 
въ глаза, предпосланной храму частью, не имфющей органиче- 
ской связи съ стилемъ внутренняго его убранства. Даже про- 
филь храма оставляется строителями въ пренебрежени. 

Въ противоположность ренессансу, который перепробоваль 
безконечное количество формъ (большая ихъ часть не пошла 
дальше проэктовъ) барокко сразу-же даеть опредЗленный типъ 
(фасада, развите котораго очень ясно. Фасадъ этоть состоитъ 
изъ двухъ ярусовъ—нижняго, по вышинЪ капелль, и верхняго, 


поуже, соотвфтствуюшаго среднему кораблю; верхый ярусъ а 


часто дБлается на много выше корабля и увЪнчивается фрон- 
тономъ. По бокамъ его располагаются волюты (лишь въ очень 
р8дкихъ случаяхь верхнй этажъ равняется по ширинЪ ниж- 


нему). СтЬна расчленена пилястрами такъ, чтобы внизу обра- 


зовалось пять, а вверху три поля; при меньшихъ пропоршяхь— 
три и одно. Среднй интерваль пошире, съ дверью и верхнимъ 
окномъ; друмя поверхности заполнены нишами и прямоуголь- 
ными углублентями. 

Этоть тишь храма, въ его почти схематической чистотЪ, 
воплошенъ въ фасадЪ 5. Эри ш Базза ') (табл. 9). Онъ еше 
не можетъ быть названъ подлиннымъ образцомъ барокко, но 
уже содержить элементы, въ образовани и групнировкЪ кото- 
рыхъ несомнфнно сказывается новый стиль. 

Расчленеше при помощи простыхъ пилястръ представляется 
при увеличеши пропоршй здав!я неудовлетворительнымъ; соз- 
даются парныя пилястры, ихъ оттВняютъ по 06Ъ стороны полу- 
иилястрами; возникаеть форма связки парныхъ пилястръ, и т. д. 


1) Авторомъ обыкновенно схыветь А. да Сангалло. Дж. Миланези ‘приписываеть 
се Б. Перуцици (Уаз. ГУ, 604. п. 3), какъ мн кажется, неосновательно. Внутренняя 
отдфлка, во всякомъ случаб, принадлежитъ Сангалло, но постройку довелъ до конца 
не онъ самъ, а Оттавано Маскерино, уже при СикстВ У, закончиль ея фасадъ (Ваб- 
Нот, УИе, стр. 94). Сравнеше съ остальными работами послВдняго позволяетъ заклю- 
чить, что во всемъ сушественномъ онъ придерживался рисунка Сангалло. 


) 
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Колонна никогда не вымирала окончательно, но лишь въ 
ХУП столЬпи къ ней возвратилась жизнь, такъ-что съ этихъ поръ 
примфнене ея не ограничивается лишь полемъ портала, но рас- 
пространяется на весь фасадъ. Однако, пришлось долго ждать. 
пока къ ней возвратилось право свободнаго развитя. ВначалЬ 
она еше на половину или, по меньшей мЪрь, на четверть ва- 
лЪлана въ стЬну. 5. М. ш Саюрцей (работы Райнальди, 
1665) —одинъ изъ первыхъ примфровъ вполнф свободной ко- 
лонны. Ей придается лишь сопровождающая ее пилястра. Ордеры 
пилястръ, дфлящихь плоскость стфны, были раныие одинаковые 
въ верхнемъ и нижнемъ этаж; впослЬдетв!и за правило стали 
принимать ихъ чередоване. Обыкновенно, за колонной коринф- 
скаго (рфже дорическаго) ордера слЪдуеть колонна сложнаго 

Х стиля (<композитъ»). Какъ и въ позднфишую эпоху античнаго 
искусства, излюбленнной становится неспокойная капитель съ 
листьями.; Нова въ ней массивность листьевъ; вмФсто зубчатаго 
аканта, появились мягкя, округленныя формы/“). Начиная съ 
А. ла Сангалло этоть образець становится господствующимъ; 
онъ находится также въ Весо]а Виньолы. Фризъ и архитравъ 
свободны оть орнамента, но на фризЪ нижняго ордера дЪлается 
обычно надпись, которая позже, когда обломы карниза стали 
многочисленнЪе, была съ большимъ безвкусмемъ распростра- 
нена и на нихъ (напримЪръ, въ 5. 2102710, 1686, въ 5. Атбгос1о 
е Саго и въ др.). 

Оть капители къ капители протянуты вЪнки, или-же про- 
странство заполняется картушемъ. На самыхъ раннихъ ступе- 
няхъ ренессанса началось своеобразное отграничеше зоны, за- 
нятой капителями. Этотъь мотивъ перенять съ римскихъ трйум- 
фальныхъ арокъ. ВначалЬ пользовались только незаполненной 
рамой; затВмъ появились вЪнки и картуши, принимавиие все 
болЪе роскошныя формы, такъ-что, наконецъ, не оставалось ни 
одного не заполненнаго мЪстечка. ОтдФлка въ верхнемъ и ниж- 
немъ этажахъ различная; внфшыя поля стфны отдфлываются 


+ 1) Античная римская архитектура уже произвела преобразованя въ греческой 
капители въ этомъ смыслВ. Она избрала Асап из тоШ$ (мягк акантъ) вмЪето 
Асап из зрипоза (аканть съ Ще , 
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иначе, чЬмъ внутрення. РЪчь объ этомъ будеть ниже (таб- 


лицы 10, 11 и 12). 


Пространства между пилястрами раздЪлены вначалЬ полу- 
циркульными (пустыми) нишами; подъ нишами или надъ ними 
прямоугольныя углубления (или прямоугольныя-же, выступаюция 
таблицы). Но уже въ 70 годахъ, когда стиль становится вполнЪ 
серьезнымъ, полукруглыхъ въ планЪ нишъ начинаютъ избЪгать, 
и если сохраняютъ ихъ, то лишь въ боле свободномъ верх- 
немъ этажЪ; внизу-же ихъ мЪсто занимаютъ прямоугольныя 
архитектурныя украшения оконъ. Ср. фасадъ @езй — проэкты 
Виньолы (табл. 11) и Дж. делла Порты (рис. 11). Во всякомъ 
случа, нишу отнынЪ охватываеть полный ордеръ. Такимъ 
образомъ проявляется одинъ изъ самыхъ сильныхъь замыс- 
ловъ барокко: вся мошь лекоративныхъ украшенй перебрасы- 
вается вверхъ. Фронтонъ не опирается больше на полуколонны 
или пилястры. Сильно выдаваясь впередъ своей отдВлкой, онъ 
покоится на роскошныхъ консоляхъ, которыя заканчиваются 
простыми желобками или поясками. Основане фронтона иметь 
обычно просвЪты, чтобы избЪжать замкнутости горизонтальной 
линш. Нижн карнизъ разгружается стоячими консолями или 
удлиненйями пояска. Легюй вфнокъ довершаеть убранство. Но 
и сама ниша не должна производить впечатлЬния пустой виа- 
дины; въ пору барокко она немыслима безъ статуи. Свойствен- 
ныя этому стилю охваченныя страстнымъ движешемъ фигуры, 
оправленныя великолВиной архитектурой, даютъ, какъ мы только- 
что описали, ифлое, исполненное прекраснфйшаго движеня. 


Профилеванныя рамы, которыя могутъ сойти за намеки на 
рельефъ, какъ впервые ихъ проэктироваль Микель-Анджело для 
<. Гогепио (Флореншя), проходятъ въ мин!атюрВ тотъ-же путь 
развитя: имъ также придаются бросаюций сильную тЬнь фрон- 
тонъ, легыя украшешя у основаня, а поле ихъ заполняется 
все богаче. 


Порталъ, первоначально простой и занимавший подчиненное 
мЪето. постепенно становится главною частью фасада, благодаря 
многочисленнымъ, выступающимъ впередъ колоннамъ. Поле пор- 


1 
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тала пр1обрЪтаеть собственный фронтонъ, даже двойной (сег- 
ментъ и трехугольникъ, одинъ внутри другого). 

Окно верхняго этажа также получаетъ большее значеше 
въ композиши: вмЪето бЪднаго круглаго отверстя создается 
роскошное окно, въ наличникВ котораго примфненная здВсь 
архитектура нишъ достигаеть высочайшаго подъема. 

Форма волютъ очень долго не опредФляется окончательно: 
первыя волюты, созданныя Альберти въ 5. М. МоуеПа и укра- 
шенныя мертвой инкрусташей, остались безъ подражания. Во- 
люты туринскаго собора и 3. АсозЯто въ РимЪ обнаруживаютъ 
большую неувЪренность, съ какой относились къ этой формЪ. 
Микель-Анджело проэктироваль замфнить ихъ въ К. Гогепто 
прислоненными къ стЬыЪ статуями юношей колосальныхъ раз- 
м\ровъ. Виньола далъ простой, довольно крутой фризовый скатъ, 
лишенный орнамента (подобно тому, какъ въ другихъ соотно- 
шеняхъ —у купола — сдЪлаль Браманте: рис. Сермюо, кн. Ш, 
листь 66). У Сангалло больше движешя (>. Эри. ПШодоб- 
ныя-же формы въ его проэктЪ фасада для собора св. Петра, у 
Геймюллера, 48, рис. 2). Ему подражаеть молодой Даямак. делла 
Порта въ >. СОматша 4ае’Риапатр; добавленемъ загнутаго на- 
задъ прилистника верхняго края волюты онъ пытался добиться 
большей связи съ массой зданйя (табл. 10). Очень причудливо 
разрЬшена задача въ 5. Ошоато 4есЙ ЭеМауот (М. Лунги 
старший) и особенно вь В. М. Тгазропйпа (Маскерино): во- 
люта въ вид ската, какь у Виньолы, но вверху украшена 
спиралями и увЬнчана женской головкой съ юнической капи- 
телью. ЗдЪсь очевидна попытка создания формъ, напоминаю- 
щихь каратиду, удавшаяся однако лишь внослЬдетыи Лунги 
Младшему въ 5. Ушеетто е4 Апазаз10 и въ 5. Ашошю ае’Рот- 
(ооЪез1, гдЪ задача рЬшена свободно и съ блескомъ. Среднюю 
форму нашель Дяак. делла Порта (Сезй, рис. 11); волюта у 
него тяжела, но живетъ; ниж валикъ сильно подчеркнутъ, 
какъ и подобаеть серьезному стилю. Наконецъ, Мадерна при- 
далъ лишямъ волюты характеръ страстнаго напряжения (5. За- 
заппа, табл. 12). Въ позднЪйшемъ барокко волюта утрачиваеть 
свою массивность и трактуется, какъ вогнутый внутрь контра- 
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фореъ, подобно волютЪ, проэктированной Виньолой для (е5й. 
Точно также и въ названныхь выше сооруженяхь М. Лунги 


Младшаго, въ >. Магее!о а Согзо работы К. Фонтаны (въ. 


видЪ пальмовыхъ вЪтвей) и въ др. 

Во Флоренши волюта появляется—очень незначительная— 
точно сломанная посрединЪ: она составлена изъ двухъ частей 
различной формы. Здфсь совершенно отсутствуетъ стремлене 
къ подъему и сильному движеню (5. ТгшИА работы Буонта- 
ленти). Еше дальше оть образцовъ римскаго барокко отступаютъ 
венешанске декораторы, преврашаюцие волюту въ простой 
арабесковый придатокь (5. М. м Ъса]7 работы Сальви или 
безконечные завитки 5. М. 4еЙа Запие работы Лонгены). 

Значене борта фронтона въ горизонтальной композиши 
усиливается его тяжелой обработкой при помощи широкихъ 
акротерий. Дать отзвучать мотиву отдВльныхъ пилястръ въ за- 


тихающихъ отголоскахъ — статуяхъ, обелискахъ, канделябрахъ . 


пламенникахъ—не входить въ намЪреня барокко. Виньола еще 
пользовался статуями для Сеза, Порта-же отказался отъ всЪхъ 
подобныхъ формъ. Создавая в.нчающую часть здашя, барокко 
ищетъ формъ, состоящихъ изъ большого числа подобныхъ чле- 
новъ. Такова, напримЪръ, баллюстрада, равномВрно_ проходя- 
шая вдоль всего фасада. См. 5; Зизаппа и 5. М. 4е!а Уома 
Мадерны (мотивъ бросается въ глаза и можетъ быть оправ- 
данъ лишь баллюстрадами на стфнахъ, по 06Ъ стороны фасада, 
табл. 12). Если-же пользуются статуями, то выстраиваютъ ихъ 
длинными рядами (Латеранъ, св. Петръ). 


Ступени_передъ- церковью также увеличиваются въ разм-(/ 


рахъ. _и массивности: ихъ не сооружаютъ уже въ отд льности 
передъ главнымъ входомъ, а кладуть во всю ширину фасада 
(форма ступеней передъ З. Зизаппа—неправильная, современ- 
_ная реставрашя). Даже большия лфстницы, какъ въ З. Отесото 
Маопо (рис. 12), стоящемъ ‘на вершинЪ Моше Се|о, вовсе не 


расчленены, чтобы горизонтальныя ихъ лини могли проявить 


| 


всю свою мощь. Вообще - же лЪстницы сооружаются не-. 


значительной высоты; онф отвфчаютъ цоколю церкви, а по- 
слВднюю часть здания барокко дФлаеть очень низкою. Тео- 
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ретики ренессанса, напротивъ, требують дая нея возможной 
высоты. ЧЪмъ выше, тЬмъ величественнЪе. Такъ говоритъ Аль- 
берти и затЬмъ еше Сермо. 

Вотъ что можно сказать о формЪ отдЪльныхъ частей. Но 
какъ-бы своеобразны онф ни были, все-же не онЪ выражаютъ 
сущность стиля; существенно-важными остаются новые прин- 
цины въ композиши. 

Ниша и профилеванная рама— элементы плоскостной деко- 
раши. Въ 5. ЭриНо онф распредфлены такимъ ‚образомъ, что 
ниша занимаетъь середину поля, надъ нею-же и подъ нею на 
равныхъ разстояняхъ находится по рамЪ. И ниша, и рамы окру- 
жены со веБхъ сторонъ ничЪмъ не заполненною поверхностью, 
производяшей очень приятное впечатлЬше. Таковъ взглядъ ре- 
нессанса на эту задачу. Барокко вводитъ новый законъ: поверх- 
ность стВны перестаетъ трактоваться, какъ законченное иЪлое, 
нуждающееся въ праятной отдЪакЪ— ниши сдавлены нилястрами, 
вокругъ нихъ остается слишкомъ мало свободнаго пространства, 
и поэтому онЪ напираютъ кверху. Ихъ спокойное расположене 
въ серединф плоскости нарушено. Черты стремлешя вверхъ 
приданы ихъ декоративной‘ формЪ, но онф проявляють ихъ 
своимъ положенемъ въ самой высокой степени. Обыкновенно 
ихъ доводять до зоны, принадлежашей капителямъ; часто даже 
нарушають послЬднюю. 

Подобная композишя должна-бы, конечно, вызывать впечат- 
лЬнте тревоги, пожалуй, даже страха, если-бы дисгармоная не 
была какъ-нибудь разрЪшена. И разрЬшене это, дЪйствительно, 
дается—въ верхнемъ этажЪ: возбуждене здФсь утихаетъ, по- 
верхность и дВляцие ее элементы приходять къ удовлетвори- 
тельному равновЪе!ю. 

Вертикальному развитию подобнаго рода соотвЪтствуеть го- 
ризонтальное. | | 

$. Брио дажъ фасадъ съ пятью равномБрно другь подлЬ 
друга расположенными пилястровыми интервалами, съ тВмъ 
единственнымъ различемъ, что средне интервалы шире боко- 
выхъ. Эту координацию барокко замФняеть энергичной субор- 
линашей. Однако, не въ томъ смыслВ, въ какомъ понималь су- 


еб тон: 


| 


$. САТЕММА РЕГ ЕОМАВ!. 


Табл. 10. 


\ 
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бординашю ренессансъ. Ренессансъ также расчаленяль фасадъ 
на зависимыя и свободныя части. Обыкновенно это—доминирую- 
ций центральный корпусъ съ небольшими угольными построй- 
ками; послЪдьйя соединяются съ главнымъ корпусомь при по- 
мощи слегка отступающихъ назадъ частей. Но подчиненные 
члены архитектурнаго ифлаго — и это самое главное — всегда 
сохраняють свою самостоятельность и индивидуальность. Какъ- 
бы подчинены они ни были, имъ предоставлено право свобод- 
наго самоопредФленая; ни одна лия ихъ не вызываетъ мысли, 
будто они должны были отречься отъ своей сушности во имя 
другой, болБе сильной части здашя. Барокко, напротивъ, не 
признаеть за частностями права на отдЪльное существование: 
все опредЪляется обшей массой. Горизонтальныя расчлененйя 
барокко состоять въ томъ, что средняя часть зданя выступаеть 
впередъ, боковыя-же отступаютъ, подобно ступенямъ, и остаются 
безформенными и нерасчлененными. Украшен!я и колонны не 
распредЪляются равном фрно по всей ширинф фасада. По мВрь 
приближения къ серединЪф все усиливается градашя частей — 
оть пилястръ къ полуколоннамъ, отъ полуколоннъ къ трехчет- 
вертнымъ колоннамъ, и въ то время, какъ угловыя поля остаются 
свободными оть украшений, въ серединЪ фасада развертывается 
все великолЬше декоративныхъ деталей. 


Если еше прибавить, что въ пропоршяхъ здавй архитек- \ 


тура проявляетъ стремлене къ колоссальному, то, пожалуй, бу- 
дуть исчерпаны всЪ законы, руководивиие постройкою фасадовъ, 
вь короткое время заставившихъ не только Римъ, но и вею 
Италию окончательно позабыть ренессансъ. 

Во второмъ своемъ перюдЪ барокко утратить вкусъ къ го- 
ризонтальной и вертикальной градаши частей; онъ начинаетъь 
равномВрно декорировать всю поверхность (уже въ К. Апагеа 
ЧеПа УаПе, 1665). Въ Верхней Итами, главнымъ образомъ, въ 
Венеши, не было никогда и рЬчи о пониманш всего этого. 

Барокко равнодушенъ къ органичности обработки перков- 
наго корпуса. Нродольныя части остаются въ полномъ прене- 
брежени, и при томъ совершенно открыто. Богатая отлФлка 
показной части зданя вполнЪ удовлетворяетъ вкусъ; остальныя- 
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же части могуть быть лишь слегка нам бчены. ВмЪсто травер- 
тино берутъ кирпичъ; окна придЪловъ вначалЬ еше опоясаны 
скуднымъ рядомъ лизенъ, затФмъ начинають обходиться безъ 
нихъ. Исчезають и волюты, обыкновенно повторявпияся, на по- 
добле волютъ фасада, въ отодвинутой назадъ верхней части 
корпуса. Поразительнфйций примЪръ этого равнодупия: смеж- 
ныя части 5. М. 4] Миасою и 4е] Моще Зато, образуюция 
входъ на Корсо. 

Изъ окружающихъ храмъ сооружен интереса заслуживали, 
конечно, лишь расположенныя передъ его лицевымъ фасадомъ. 
Браманте проэктироваль для своихъ церквей съ центральнымъ 
расположешемъ плана охватывающую ихъ со всфхъ сторонъ 
раму. Ср., напримЪръ, великолВиное окружене изъ портиковъ. 
которымъ онъ хотЬль оправить соборъ Св. Петра (у Геймюл- 
лера, табл. 7). Барокко, который принцишально не интересуется 
формами корпуса, стремился, напротивъ, не дать взгляду от- 
влечься. То, что скрывается за фасадомъ, должно быть неожи- 
данностью. Зато передъ фасадомъ создается возможно широкое 
свободное пространство. Барокко нуждается въ обширныхъ пло- 
щадяхъ. ЗначительнЪйпий примБръ: колоннады Бернини (табл. 1). 

3. Историческое развитие фасада. Мы сказали 
выше, что 5. Эри’Ио служить какъ-бы схемой всфхъ позднЪй- 
шихъ. фасадовъ: въ немъ все—въ зародыш в, но не дается для 
будущаго какого-нибудь своеобразнаго рЫшеня задачи. Вверху 
и внизу одни и тЬ-же ордера, середина фасада не выступаеть 
впередъ, антаблементъ спокойный и не сломанный (табл. 9). 

Фасадъ 5. Саегша 4е’Кипат *) работы Дижмакомо делла 
Порта. Его первенепъ; нижнй этажь—1563 года, верхнй, вЪ- 
роятно, нфеколько позже °). Налицо новое чувство формы, но 
проявляется оно лишь въ намекахъ (табл. 10). 

Пилястры пока въ обоихъ этажахъ—одного ордера, но по- 
верхности заполнены различно: внизу тВено, использовано все 


1) Рисунокь у Коз$$1, шуоша етр!а Котае., листъ 61. [ГеагоиШу, Е сез 
4е Коте тодегпе. 1. р1. 5; Реуег-]тноф, Кепа!15запсе-АгспИектиг ИаНеп$, табл. 34; 
айНиИЬ Вагоск ш Цайеп, рис. 96. 

2^ Ср. стр. 10, прим. 3. 
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пространство; вверху свободнЪе. Зона капителей украшена внизу 
сочными вЪнками; въ верхней части ея — плотно вдавленные 
картуши. Горизонтальное развит: три среднихъ поля и антабле- 
менть выдвинуты впередъ; отдФльныя угловыя пилястры съ 
выпусками. Форма дверей уже значительнфе, со свободными 
‘колоннами. Въ ифломъ пока еше — скромная стройность '). 
Сези въ РимЪ, первое крупное сооружеше Порты, раз- 
р№шенное имъ въ качеств преемника Виньолы. Въ выс- 
шей степени интересны измЪнешя, предпринятыя Портой 
въ планахъ предшественника. Нашему взгляду доступны здЪсь 
интимнфишие процессы роста стиля. Но раньше подобнаго . 
изслЬдованя я предпочелъ-бы коснуться небольшого фасада. 
5. М 4е’Мопй (рис. 10) *), который, правда, возникъ лишь 
послВ Сези (законченъ въ 1580), но о которомъ нужно гово- 
рить въ связи съ только-что анализированной 5. Смегшта. Онъ 
служить образпомъ того-же типа— десятилЬмемъ позже. 
Фасадъ болВе тяжелъ и боле подвиженъ. Цоколь низокъ, 
пилястры широки, надъ первымъ ихъ ордеромъ сильный аттикъ, 
благодаря чему за нижнимъ этажемъ обезпечено превосход- 
ство. Верхнее окно доходить до аттика. Фронтонъ широко 
выдается. Горизонтальное развите: крайвя поля отступаютъ 
назадъ (съ волютами): Съ угловой пилястрой главнаго корпуса 
они соединяются при помоши полупилястры такимъ образомъ. - 
что получается уступъ, котораго еше н®ть въ 5. Самегша. Чла- 
стика декоративныхь украшений сильно оживляется по напра- 
влентю къ серединф фасада; угловыя поля узки и обнажены; 
предоставленная капителямъ зона заполнена слабо. Вертикаль- 
ное развиме: внизу — коринескй ордеръ, вверху — сложный 
(«композитъ»); филенки надъ нишами сильно отличаются отъ 
нижнихъ: нижыя соотвфтствують цоколю, квадратной формы и 
кажутся связанными; верхная— свободнЪе и богаче. ДальнЪйния 
различ!я въ трактовкЪ этажей. Надъ порталомъ дающая сильную 


1) Фасадъ 5. Аппипла4а въ ГенуБ (Изобр. см. Р.Р. ВиБепз, Ра!а721 91 @епоуа, 
Т, 61) неправильно приписывается римскому Порта. Сооруженъ его миланскимъ одно- 
фамильцемъ, что можно было заключить уже изъ принцишальныхъ разлищй стиля. 
2) Возз1, 71. ГеагоиШу, 27; ВигКвагаь Кепа!5запсе 11 ЛМаЦет, рис. 131. 
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тВнь тяга, нарушающая границы зоны капителей. Вверху всЪ 
формы спокойнЪе; однако, контрасть еше не опредЪлился съ 
достаточною силою. Въ обшемъ, этоть фасадъ—одинъ изъ пре- 
краснфишихъ фасадовъ даннаго стиля. 

П Сеза. Типичное 
произведеше Виньолы 
въ стил барокко. Винь- 
ола умеръ въ 1513, 
когда фасадъ (табл. 11) 
не быль еше начать '): 
Преемникъ Виньолы, 
Дамакомо делла Порта, 
создалъь новый проэкть 
(рис. 11), согласно ко- 
-- торому и закончить фа- 
Мом  садъ въ 1575 году. 


п Система въ обоихъ 


случаяхъ принята оди- 
наковая: боковыя поля ` 


отодвинуты назадъ, чле- 
ненте — помошью пар- 
ныхьъ пилястръ, центръ 
| тяжести переброшенъ 
къ серединф. Мотивъ 
пилястръ здЪсь усили- 
вается, смЪняясь колон- 
нами; полепортала увЪн- 
чано собственнымъ фронтономъ. Но какъ измфнилось впечатлЬше, 
несмотря на кажушуюся незначительность перемфнъ въ сно- 
собахъ выраженя! Какимъ спокойнымъ и яснымъ является 
Виньола сравнительно съ Портой; онъ трогаеть насъ почти 
чертами ренессанса. И, дЪйствительно, впечатлЬне фасада 
обусловлено, главнымъ образомъ, старой склонностью къ опре- 
дЪленности члененмя и чувствомъ самостоятельности отдЪль- 
ныхъ формъ.' 


Рис. 10. $. Мана 4е! Мопи (по Ге{агоиШу). 


1) На фриз проэкта (ем. рис.) находится дата 1570. 


ТЕМРЕ! - 1Е$У- ВКОМАЕ- РАК $ АМТЕВТОЙВ. 
ТА СОВО.УГСМ ОГА- АВС Н1ТЕСТО - 1МУЕМТОВЕ 


РИ УЩИЕЫ Киа. 2 


Табл. 11. Л. 6Е$0 (проектъ Виньолы). 


ее. 
А 
Зум 


© 


Рис 11. П @езй, Дж. делла Порта (гравюра Вилламены). 
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Первое сушественное отлизие лежить во взаимоотношени 
этажей: у Виньолы они равноцЭнны, у Порты нижнему этажу 
придано рЫшительное превосходство, а остальныя части зда- 
н1я представляются лишь надстройкой. Благодаря этому упро- 
шен1ю фасадъ значительно выигрываетъ въ смыслЬ моши. 

Этажи расчленены парными пилястрами. Чтобы создать по- 
верхность меньшаго маситгаба, Виньола протянуль въ нижнемъ 
этажф вторичный гуртовой карнизъ на */з, а въ верхнемъ на 
3/4 высоты, воспользовавшись такимъ образомъ еше однимъ спо- 
собомъ члененйя. Созданныя, благодаря этому, поля обладаютъ 
простыми рашональными пропоршями: они заполнены нишами 
или обведены одномЪрной рамкой, но, во всякомъ случаЪ, трак- 
туютея, какъ формы, обладаюция самостоятельностью. Даже 
связаннымъ попарно пилястрамъ ВиньолБ удалось возвратить 
свободу: онъ ввель между ними ниши и филенки, вмяне 
которыхъ обусловлено не обшею ихъ массою, а отдФльными 
индивидуальностями. м 

Порта совершенно отказался отъ этого принципа. Онъ, 
насколько возможно, сдвигаетъь пилястры, удаляя всЪ проме- 
жуточныя украшен!я; поверхности у него остаются во всей 
ихъ нерасчлененной иЪлостности (узюй поясокъ на '/, высоты 
едва-ли мЪфняетъ сколько-нибудь впечатлЬн!е); массЪ предо- 
ставлено ея значене массы; поля, отграниченныя пилястрами, 
случайны по своимъ формамь и не снабжены рамой, ко- 
торая придала -бы имъ самостоятельное значене. Затфмъ. 
Порта не терпитъь разгрузки стЬнъ большими нишами, какъ 
это дЪлаль Виньола, располагавпий ихъ на угловыхъ поляхъ 
въ противовфеъ дверямъ. Онъ оставляеть эти поля нагими, 
чЧЪмъ достигаеть впечатлЬния массивности и замкнутости, кото- 
рыя разрЬшаются въ серединЪ фасада, но и здесь лишь 
условно: пластика колоннъ слабЪе, и главный порталь не об- 
разуеть свободнаго, напоминаюшаго мотивъ тргумфальной арки 
отверстия, какъ у Виньолы. Но при всей сдержанности, и гори- 
зонтальное, и вертикальное развите выявляются здФсь съ пол- 
ной силой, и впервые—въ крупныхъ пропоршяхъ. Преобла- 
даютъ таке элементы, какъ цоколь, карнизъ, аттикъ, фронтонъ, 
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волюты, —тяжеловЪеность ихъ увеличилась. Архитектура приила 
здесь къ выражению почти угнетающей серьозности. 

Другая церковь, приписываемая Джакомо делла Порта— 
$. Глио 4е’Егапсея '), находится внЪ лин развитя, даже 
больше: отъ нея вЪеть такою робостью, что едва-ли можно 
возложить отвфтственность за нее на создателя Мама 4е’Мопи 
и бези ?). Этоть скучный фасадъ ве обнаруживаеть и слВда 
тБхъ принциповъ, которые съ возрастающей силой осушест- 
вляютъ твореншя Дямакомо. По образу 5. М. 4е’Апияа  лице- 
вая стЪна выведена въ верхнемъ этажЬ точно такой-же ши- 
рины, какъ и въ нижнемъ, а фровтонъ отвфчаеть лишь 
одной средней части. Но какъ слабо расчленена эта огромная 
поверхность! Архитекторъ использоваль всЪ средства: связки 
пилястръ, мрачныя ‘аркады, круглыя и’ четырехугольныя (въ 
планЪ) ниши, углублен1я, профилеванныя рамы, формы, кото- 
рыми въ другихъ случаяхъь Порта никогда не пользуется. Но 
все это разбросано по поверхности, безъ всякаго архитектурнаго 
смысла, вертикальнаго развит я нВть и слВда, ит. д. 3). 

Лишены самостоятельнаго значеня также фасады Мартино 
Лунги Старшаго. Это ограниченный мастеръ изъ Верхней 
Итажи, который ишетъ образповъ въ РимВ и лучшимъ обя- 
занъ ВиньолЬ и Джакомо делла Порта. 

3. 'Апачю ет СтееГ (законченьъ въ 1582) довольно 
скученъ “) Верхнеитальянскаго происхожденя здЪеь — двЪ 


*) Во$$1, 39; Чи, рис. 31. 

2) Маз. 1, 193; фасадъ быль отчасти сложенъ изъ кусковъ другой постройки. 
Можетъ быть, это было вызвано подражанемъ. Порта также строиль не самъ. Ср. вы- 
ражене ВабНош, стр. 77: 1е роме соп И 4ие огаш! аеЦа Гасста{а Гогопо 41 зио ог@пе 
е а15еяпо. 

3) Время создавшя фасада. неопредВленно. То обстоятельство, что Ант. да Сан- 
галло тоже слфлаль проэкть фасада (Вазари, У, 484) могло-бы указывать на раннее 
начало этого сооружешя. Съ другой стороны замтка у Вазари (стр. 78, примВч. 9) 
была-бы {егпипиз аще диет. Если выражеше: «е 4ейе рее е@ а№ 1ауог! шгопо 
роз пеЦа Тасслайа деЙа сШеза 41 $. лор» (1 123) относится къ теперешнему фа- 
саду, а не къ какому-нибудь проэктированному. Если постройка дФиствительно началась 
ранЪе 1568 (время зам фтки Вазари), то она находилась-бы въ непосредственной баи- 
зости кь 5. Саецпа @4е’ Рипаг! и, такимъ образомъ, не могла-бы быть прицисана 
ПортВ. Можетъ-быть ему принадлежать только порталы. 

“) Козз1, 62. 
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башни '), подымаюцияся надъ угольными полями и сжимаюцщия 
фасадъ, равно какъ поверхности верхняго этажа, отодвинутыя 
назадъ, на подобе ступеней (мотивъ, который исключительно 
ИВнился позднимъ барокко ?). Второе произведеше Лунги, К. С/- 
го!ато 4е’ Зе Мауош (1585) °) —бездарное подражаве юношескому 
перюду Порты. Въ иЪломъ онъ строго придерживается системы 
<. Омегша, заполнене плоскостей лишь еше менЪе смЪло; то. 
что онъ привноситъ изъ образцовь Верхней Итами, очень 
скромно сочетается съ новыми римскими мотивами субордина- 
ши. Въ иЪломъ — впечатял ше не неприятное. Но мы заинте- 
ресованы сейчасъ не истор!ей отдЪльныхъ художниковъ, а исто- 
рией стиля, и можемъ лишь бЪгло коснуться мастеровъ, стоящихъ 
въ заднихъ рядахъ. 

Къ нимъ-же принадлежить художникъ, ‘создавший 5. М. 
'Ггазропёпа +). Его ограниченность обнаруживается въ про- 
поршяхъ: три одинаковыя средыя части; зато детали сильны 
и живутъ. Это даеть поводъ предположить учасме другого ху- 
дожника 5). 

ДЪльная >. М. @ Мопзеггаю, работы Франческо да Воль- 
терры, при всей роскоши и полнотЪ отдЪльныхъ частей, по 
системВ не далеко ушла оть 5. Смегша 4е’Кипат. Въ Ъ. и 
сото Чей шеигабШ все новое принадлежить не ВольтеррВ, 
исполнителю фасада, Карло МадернЪ. 


1) Но вь В. Итажи башни не соединяются такъ, какъ здфеь, съ массой — онЪ 
изолированы. Ср. рисунокъ у (Сермо, напр. л. 245. Въ нослБдней перкви Виньолы 
5. Аппа 4е! Ра1айтеше!г, должно искать прообраза, которому слВдовалъ Лунги. 

2) Родственная но формамъ ТипИа ае’Молй не принадлежить Доменико Фон- 
тана, какъ вообше предполагаютъ. Печать Д. Фонтана несутъ только албетнипа и 
порталъ перкви (см. соотвфтствующую замфтку по поводу рисунка у Росси: Миоуо 
{еато 4еШе Табмсве 41 Кота штодегпа). Такая-же ошибка, когда Ранке (Рарзе, 
издаше восьмое, 1310) относитъ питируемое имъ мЪсто изъ ОцаЦегииз, уЙа &хН У, кь 
испанской лестниц, гдЪ очевидно подразумФвается именно эта церковная лЪетница 
(зса1аздие а4 Фетршт Пш@ аб игодие рог4ае 1а{еге сотитода$ регршсгаздие адто- 
аит ехзгихи). 

3) Ко5$1 66. 

4) Во$$1, 65. 

5) Фасадъ, вфроятно, проэктироваль Саллюстю (Сальверю) Перуции. Оттав. 
Маскерино закончиль его. Сравнене съ 5. Мата 4еПа Зса!а позволяеть считать это 
предположене правильнымъ. 
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Карло Мадерна появилея снова, какъ движушая впередъ 
сила. Онъ опирается на послЬдая произведевшя Порты, но 
самостоятельно идетъ дальше. Онъ передаеть идеи барокко съ 
дфйствительно увлекательной силой: въ массЪ и въ движения 
онъ ишетъ лишь значительныхъ мотивовъ. 

Его первое самостоятельное твореше, >. Зазаппа (табл. 12), 
осталось, вмфетЪ съ тЬмъ, и лучшимъ. Произведеше это испол- 
нено великолЪинаго чувства силы и вмфстЪ съ тЬмъ массивно. 
Фасадъ по сторонамъ подается тремя уступами назадъ; пласти- 
ческая градашя частей выражена переходомъ отъ пилястръ къ 
полуколоннамъ и отъ полуколоннъ къ трехчетвертнымъ колон- 
намъ. Вн-фшвя поля не остаются пустыми; какъ исходный 
пунктъь Мадерна береть украшенное двумя рельефными филен- 
ками поле. Заканчиваетъ-же онъ бъюшей ключомъ полнотой 
украшений. Ниши съ ихъ статуями, фронтонами и вфнцами— все 
богаче и оживленнЪе, чЬмъ бывало раньше. Богатство это раз- 
рЬшается въ устремленйи ввысь: чрезвычайно энергично выра- 
жено это вертикальное стремлене, успокаиваюшееся лишь въ 
равномЪрно заполненномъ тимпанЪ. Но, въ противоположность 
Порть, Мадерна доказываеть уже въ этомъ произведенши, что 
тяжелая серьезность исподволь покидаетъ искусство; тяжесть. 
кажется, начинаеть разрфшаться; формы радостно оживаютьъ, 
могущество горизонтальныхъ членовъ сломлено. 

Подъ вмянемъ К. Зизаппа созданъ фасадъ Смеза Миоуа ') 
(Фаусто Ругези, не М. Лунги). Произведене значительно боле 
слабое. Мадерна тоже не удержался на первоначальной высотЪ. 
Его искусство оказалось слишкомъ не серьезнымъ для св. Цетра. 
Не сумЪвь найти значительнаго въ простотВ, онъ ишеть его 
въ нагромождени и разнообрази частностей: онъ становится 
кричашимъ и нешрятнымъ. Начиная съ собора св. Петра, стиль 
вступаеть во второй пнерюдъ. Мы не станемъ больше зани- 
маться имъ. 

Работы честнаго Сорла тЪено связаны съ прошлымъ. Онъ 
воздвигь ифлый рядъ перковныхъ фасадовъ: №. М. 4еЙа Уо- 


1) 0551, 27; ГаБКе, Сезсп. ег АгснИеКт, 8 изд., рис. 880. Чи рис. 83. 
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а '), Саегша Ча У1епа, 5. Отесото Маото ?), 5. Сато ае’ Са- 
паг! 3). Ихъ иБнность не въ живой, богатой мыслями компо- 
виши, но въ серьозности, съ какою Сорйа обрабатываль эти 
массы изъ травертино. Онъ—подлинный представитель рим- 
ской отауЦаз; совершенно самостоятеленъ; очень умЪренно 
пользуется средствами развившагося искусства. 3. @тесогто 
Мадто (рис. 12) на Моше СеПо считается однимъ изъ про- 
славленныхъ его образиовъ. Задаше состояло въ томъ, чтобы пе- 
редъ церковью, отодвинутой 
слишкомъ далеко назадъ, 
возвести коллоннаду съ фа- 
садомъ и предпослать, та- 
кимъ образомъ, храму мону- 
ментальный подъемъ. Сора 
разрЬшихть задачу, проявивъ 
не много генальности, но 
много обстоятельности. О 
ЛВстниц я уже говориль: 
это равном фрно идупия во 
всю ширину фасада сту- 
пени; рабчленена она тремя 
плошадками. Надъ лЪетни- 
цей — фасадъ, изъ двухъ 
этажей въ три интервала 
каждый; расчлененъ двой- 
В, ными связками пилястръ; 

Рис. 12. $. Огебог!о, Мазпо (по И внизу фасадъ разгруженъ 
арками, наверху окнами. Но 

оба этажа выведены сравнительно небольшими, чтобы не нару- 
шать впечатлЬня замкнутой массивности. Фронтонъ соотвфт- 
ствуетъ только средней части “). Миа 5) жалуется, что архи- 


1) Козз1, 70. 

3) 1Ыа. 

3) Ко$$1, 50. 

4) Этотъ мотивь повторяется снова въ $. Сайо 46’ Сайта и $. Сайегпа 
да З1епа. 

5) МИла, Метоге ИП. 143. 


Табл, 12. р $. $05АММА. 


я, 


и 
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текторъ не сумВлъ использовать благопраятныя условя мФетности. 
«При такомъ подъемЪ, при размФрахъ свободной плошади, можно 
_ было-бы создать живописную картину — такъ, чтобы и колон- 
нада, и (задый) фасадъ церкви были видны сразу». Упрекъ 
правильный, но онъ касается не умФнья. а замысловъ архи- 
тектора. Роскошныя, живописныя картины здашя и окружаю- 
щихь его частей не отвфчають серьезному вкусу ранняго 
барокко. 

4. Система внутренняго расположения. Барокко 
требуетъ возможно обширнаго и высокаго внутренняго про- 
странства., Но впечатхЬн!е достигается вовсе не равномфрной 
градашей пропоршй. , Св. Петрь Браманте не принадлежитъ 
барокко. Правда, мы находимъ у него центральное купольное 
пространство величайшихъ размЪровъ, но рядомъ съ нимъ Бра- 
манте создалъ четыре боковыхъ купола, не тЬеняшихъ глав- 
наго, а служащихъ противовЪсомъ ему. Несмотря на огром- 
ность пентральнаго пространства, купола не теряютъ самостоя- 
тельности и умВряють, такимъ образомъ, подавляющее впеча- 
тлве перваго. Микель-Анджело-же разсчитываль на противо- 
положное впечатлЬне: онъ до тЪхъ поръ уменьшальъ боковыя 
части, пока он не потерялись сравнительно съ пентральнымъ 
пространствомъ, предоставивъ ему безусловное господство. На- 
ряду съ нимъ все остальное представляется несвободнымъ и 
утратившимъ свой индивидуальный смыслъ. Боковыя помфще- 
ния въ поперечникВ составляютъ всего одну треть поперечника 
пентральнаго пространства (4:0 —=1:3); у Браманте-же онъ 
составляль больше, чЪмъ половину д1аметра купола (4 и ) на- 
ходятея въ среднемъ и крайнемъ отношени) ‘). 

Къ нам рено давать возможно больния и непрем8нно пЪль- 
ныя внутрення пространства естественно присоединяется дру- 
гое—расчленять стЪны, ограничиваюция эти пространства, лишь 
однимъ ордеромъ\,Строители совершенно перестаютъ считаться 
съ человЪческими размФрами (съ отношешемъ человЪческаго. 
роста къ пропоршямъ зданйя), лишь-бы достичь спешально 


1) Когда Галеацио Алесси въ $. М. 4а Сайопапо (Генуя) дЪлитъ боковой и 
главный куполь въ отношении 1 : 1,5, то въ этомъ проявляется вкусъ ренессанса. 


8 
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барокко свойственнаго внечатяЬвя подавляющей огромности. 
Браманте рЬже прибЪгаль къ колоссальнымъ элементамъ рас- 
члененя, но наряду съ ними онъ создавалъ всегда очень чисто 


развитыя, радостныя колонны меньшаго ордера, къ которымъ_ 


можеть прильнуть взоръ. При такомъ рфшенши колоссальное 
не подавляетъ. Напротивъ, становится также доступнымъ вос- 
праятно. Чувство находитъ успокоене въ боле ему понятныхъ 
очертатяхъ, ихъ спокойное сушествоване даетъ опору и ув}- 
ренность. 


Микель-Анджело желалъ только колоссальнаго. Формы мень- 
шихъ размЪровъь теряють наряду съ послЬднимъ право на 
сушествоваше. ГлЪ-бы эти формы ни появлялись, какъ, напри- 


мЪръ, въ здавшяхъ Канитомя, онЪ неизмфнно сжаты, и развите 


ихъ не довершено. Стоить вспомнить колонны, прижатыя тяго- 
тЪюшею на нихъ массою къ столбамъ. Человфкъ склоняется 
вдфсь передъ высшею силою. 


Гщенепг ренессанса былъ разсчитанъ такъ, что человфкъ 
могъ господствовать въ немъ и наполнять его живымъ чув- 
ствомъ собственнаго бытия; въ И6етеиг”Ь барокко — его погло- 
шаетъ пространство, онъ утопаетъ въ безпредЪльно большомъ. 
Внутреннее распредФлеше церкви измфняется сообразно съ 
этимъ основнымъ чувствомъ. 


а) Продолговатый въ планЪ корпусъ съ придфлами. Сези 
рВшительно повияль въ смыслЬ упрошеня плана: далеко раз- 
давпийся въ вышину и ширину корабль; вмфсто боковыхъ ко- 
раблей—лишь рядъ капелль, вслЬдстве темноты ') лишенныхь 
даже намека на самостоятельное значеше и служашихъ скорВе 
переходомъ, чфмъ заключительной формой. \<Живописная» 
архитектура большого стЪнного алтаря въ глубинф храма вос- 
Уполняетъь все недостающее, чтобы стереть границы и увлечь 
фантазю въ неопредФленное. Капеллы ренессанса, наоборотъ, 
ясны до послЬдняго затаеннаго уголка. } к 


1) Окна главнаго корабля прорфзаны такъ высоко, что въ кацеллы вовсе не про- 
никаетъ неразсФЗянный свфтъ. 
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Боковыя’вЪтви церкви достигаютъ столь-же незначитель- 
наго развития; глубина ихъ обыкновенно не больше глубины 
прийла '). 

Хоры заканчиваются полукругомъ. 

Олнокораблевые съ придЪлами храмы слагались втечеше 
всего сушествованя ренессанса, но возводились лишь неболь- 
шихъ размФровъ. Большия пространства обычно расчленялись. 
Новаго въ Сези—примфнене однокораблеваго простран- 
ства въ большихь пропоршяхъ. Спросятъь о промежуточныхъ 
сталляхъ. На это можно отвФтить указанемъ на только-что упо- 
мянутую микель-анджеловскую редакшю плана св. Петра Бра- 
манте. Еше значительн\е и, во всякомъ случаЪ, непосредственно 
виявшимъ на Виньолу быль примФръ, данный Микель-Анд- 
жело въ перкви К. М. 4есЙ Апоей. Какъ извФстно, ему пору- 
чено было превратить античныя термы въ картезанскую цер- 
ковь (табл. 13). Микель-Анджело взяль на себя эту задачу. Не 
въ его характерЪ было благоговЪйно шадить старину; если 
античный, продолговатый въ план, заль и сохраниль свою 
форму, то случилось это только потому, что онъ соотвфтствоваль 
замысламъ его. Пришло время, когда вновь стало понятнымъ 
принятое въ позднюю пору античнаго искусства толковаше 
пространства. Ренессансъ вдохноваялся скорфе центральнымъ 
расположениемъ плана августовскаго Пантеона. Для стЪнъ Ми- 
кель-Анджело уже ‘намЪтилъ капеллы. подобныя капелламъ Сезй 
(въ 18 стол онф были снова заложены). 

И, всетаки, за Виньолой во всей пЪлости остается заслуга 
перваго чистаго созданя типичной формы. Все предшествуюшее 
кажется узкимъ и тЪенымъ рядомъ съ Сеза. Его продолговатый 
въ планЪ корпусъ становится впослЪдств!и даже опредЪляющимъ 
для постройки св. Петра, гдЪ, правда, не удахось обойтись безъ 
боковыхъ вЪтвей корабля, принявшихъ, однако, формы, кото- 
рыя лишають ихъ самостоятельнаго значеня. РазрЬшене—въ 


1) Это основано, кажется, не только на томъ, что все ланное пространство. погло- 
щено среднимъ кораблемъ, но еше и на томъ, что продольной въ планЪ церкви не 
'хотЬли давать сильнаго противовЪса. Иоздшй барокко ‘онять’даетъ разгрузныя‘ боко- 
выя втви. 
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овальной формы куполахъ; кромЪ того, толшина пилястръ та- 
кова, что видъ изъ главнаго корабля большею частью бываетъ 
заслоненъ (рис. 8 и 13). 

_ Однако, барокко не ‘долго. оставался вЪрнымъ идеалу един- 
ства внутренняго пространства, значен!е котораго лишь въ огром- 
ныхъ пропоршяхъ. Въ 17 столбти дФлается вскорь замВтнымъ 
стремлеше къ живописному въ смысл большаго разнообразия. 
Является потребность глубокихъ перспективъ, интересныхъ ра- 
курсовъ и другихъ мотивовъ, осушествимыхъ лишь при свобод- 
ной постановкВ колоннъ и свободномъ дВлени пространства. 

Въ высшей степени своеобразна для характеристики. позд- 
ней эпохи стиля 5. М. ш СашриеШ. Въ Верхней Итами, 0со- 
бенно въ Венеши, архитектура всегда находилась подъ силь- 
нымъ виянемъ тяготФня къ живописности. Какъ р№зко отли- 
чается «Искупитель» *) Наллад1о оть римскихъ образцовъ (раз- 
сЪчеше внутренняго пространства. ОтдЪлене купольнаго про- 
странства отъь продольной части корпуса; перспектива — изъ-за 
заднихъ колоннъ во вновь отдЗленныя пространства)! 

Ъ. Бочарный сводъ. Внутреннее пространство перекры- 
вается бочарнымъ сводомъ. РазрЬшать продолговатый въ планЪ 
корпусъ въ рядф отдВльныхъ куполовъ, какъ дВлали въ Вене- 
ши и какь дВлаль даже одинъ изъ близко къ барокко стоя- 
шихь мастеровъ, Пелегрино Тибальди— совершенно не вяжется 
со стилемъ (5. Кед@е, вь Милан®; также 3. Топа21о, Вогоо 
5. Бермего). Стиль не любить дВлевй пространства на части. 
Предпочитаеть сохранить его въ ифлости, и этому способствуеть 
бочарный сводъ. 

Согласно Л. Б. Альберти бочарный сводъ обладаетъ также 
большимъ достоинствомъ (110$) по сравненшю съ плоскимъ 
потолкомъ. Но прежде всего сушественно то, что сводъ даеть 
впечатлЬне ‘движен1я: кажется, будто коробъ свода измЗняется 
каждую минуту, а при опредФленныхъ пропоршяхъ начинаешь 
ошущать, что пространство безгранично ширится. Первона- 
чально расчленене короба производилось при помоши широ- 
кихъ гуртовъ, соотвВтствующихъ стЬннымъ пилястрамъ. ЗатВмъ 


1) 3сат0221, 1ез Байтеп 4е РаПад1о, 101. ют.. Ш таба. 1 и са. 
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эта тектоническая зависимость исподволь прекращается, ске- 
леть свода прикрываютъ, и вся его поверхность предоставляется 
декоративнымь украшенемъ. 

Примфнене бочарнаго свода всегда зависфло оть вопроса 
объ освЪшенши. Онъ прюбрЪль значене лишь съ тВхъ поръ, 
какъ рЬшились прорЗзать кривизну свода свЪтовыми отверстями 
(распалубка свода съ разнообразными по формЪ окнами). Только 
такимъ путемъ удалось добиться необходимаго въ храмЪ верх- 
няго свЪта. ЗатЬмъ между сводомъ и его карнизомъ стали 
вводить аттикь: этимъ достигалась большая высота распалубокъ 
свода подъ большими окнами, необходимая для односкат- 
ной крыши, для вЪнца капелль или для бокового корабля. 
Аттикъ имЪль огромное значене: онъ усиливаль впечатлЬ не 
отъ внутренняго пространства. (Сезй, 5. Топажо, 3. Апагеа 
ЧеЙа Уа[е). Бочарный сводъ 3. Апагеа (Мантуя) Альберти, 
архитектура котораго подходитъ близко къ типу барокко ‘), 
иогь оставаться непрорЗзаннымъ благодаря многочисленности 
оконъ лицевой стФны. Свфтъ давали отчасти также окна, рас- 
положенныя въ купол. 

Первыя распалубки бочарнаго свода съ полукруглыми окнами 
въ Сагшше (Падуя) относятся еше кь ХУ’ столбтю °?). 

При перекрестныхъ сводахь 5. М. 4есЙ Апоей рьшеве 
было легко. 

РЬшаюшее значение: Сезй, теперешная декораши котораго 
относятся къ гораздо болБе позднему времени (рис. 13). 

Коробовое окно въ соборЪ св. Петра прорЪзано лишь Ма- 
дерной въ переднихъ частяхъ продольнаго нефа. 

с. ОтдВлка стЪнъ. СтБна разсфчена входами капелль. 
Эти входы сведены дугой и обрамлены пилястрами, расчле- 
няющими стВну во всю ея высоту. 

Единство длящихь стЬну ордеровъ—мотивъ, лишь очень 
медленно выработанный ренессансомъ. Однокораблевыя, пере- 


1) Однокораблевый продолговатый корпусъ съ капеллами, куполомъ и круглымъ 
клиросомъ (планъ у Буркгардта, Веп. рис. 130). Барокко чужды: пропорши длины ко- 
рабля и купола (3:1 вмБето менфе, чВмъ 2:1), значительная обработка горизонталь- 
ныхъ частей здашя (капеллы у продольныхъ стЪнъ) и небольшая апсида хоръ. 

2) ВигКвага{, Кепа!$. ш ИаНеп, рис. 136. 


118 


крытыя плоскимъ потоакомъ церкви съ капеллами, какъ 5. Егал- 
сезсо а Моще (Флореншя) Кронака въ 1500, снабжены двумя 
полными ордерами: нижнй обрамляеть капеллы, верхн!й— окна. 
Позже Сансовино въ (5. Магсе|о, Римъ) устранилъ верхний ордеръ, 
оставиль нерасчлененной часть стЪны съ окнами, сведя пиля- 
стры къ подобию аттика. Сводъ связанъ съ единой (въ одинъ 
рядъ) системой пилястръ у Альберти (5. Апагеа, Мантуя). Впро- 
чемъ, въ зданяхъ большихъ размфровъ, будь они пролоагова- 
тыя въ планЪ или—особенно—съ центральнымъ расположенемъ 
частей, обычно примВняются оба ордера. 

Браманте въ началь прибфгь было къ этому двойному 
расчлененю и для собора св. Петра (Геймюллеръ, табл. 3, 
4, 5). Позже онъ рЫшился примфнить ордеръ пилястръ, прохо- 
дяшихъ во всю высоту стны съ колоннами внизу, и, нако- 
нецъ, обратился, по крайней мЪрВ отчасти, къ чистой форм 
колоссальнаго ордера. Колонны (меньшя) отнесены къ галале- 
реямъ у четырехъ концовъ креста (Геймюллеръ, табл. 14). 

Микель - Анджело устраниль ихъ даже тамъ (см. выше). 
Съ тЬхъ поръ эта система остается руководящей для римскихъ 
построекъ. Въ Верхней Иташи стилю никогда не удалось все- 
ПЪло преодолВть склонность къ мелочамъ. ЗдЪсь очень трудно 
встрЬтить сооружение, которое удовлетворило-бы римсюй вкусъ 
къ крупнымъ масштабамъ. Но въ пору поздняго барокко склон- 
ность къ мелкимъ частностямъ снова даетъ себя чувствовать. 

СтБна расчленяется пилястрами. Пилястра — необходим й- 
шее выражеше сдержанной серьезности. Въ Верхней Итами 
никогда не могли обойтись совсфмъ безъ колоннъ (Палладю 
и особенно въ Генув). Въ РимЪ-же он появляются только 
п06лВ того, какъ ихъ вновь примВнили къ фасаду — во второй 
половин ХУН столВия. 

Простая пилястра не могла дать достаточно сильнаго чле- 
нен!я большимъ поверхностямъ. Браманте (св. Петръ) даеть 
парныя пилястры; между ними заключены двЪ ниши, располо- 
женныя другъ надъ другомъ. @е$й (рис. 13), несмотря на мень- 
пише размВры, сохраняеть пилястры, но обходится безъ нишъ 
(удалене Портой нишъ изъ фасада). Меньшихъ размВровъ 


`(КзЧеагнее оп) чафаева итанакогойи ‘1$эг) | ‘ет ‘эиа 
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церкви довольствуются одиночными нилястрами. Въ 5. Апагеа 
4е!а УаШе введена форма связки пилястръ (продолжены вплоть 
до гурта на сводЪ). Наконецъ, 5. Мама ш Сашрней даетъ 
уже много свободныхъ колоннъ. Начался роскошный стиль. 

Пилястры отвфчаютъ своими формами тому духу, который 
вызваль ихъ примФнене: сообразно съ серьезнымъ характе- 
ромъ ранней эпохи цоколь дБлается низкимъ и тяжелымъ. 
Микель - Анджело приказаль поднять уровень всего пола въ 
>. М. аесй Апеей, чтобы закрыть стройные античные цоколи 
колоннъ. Съ увеличенемъ свободы членовъ растеть и эта 
форма, назначене которой приподнять колонну надъ землею 
(такое-же точно развите, какъ и у фасаднаго цоколя). 

Еще выразительнфе трактовка аттика. Барокко требоваль 
тяжелыхъ, давяшихь формъ. Изящный размахъ перекрестнаго 
свода, найденнаго въ №. М. 4ееИ Апоей, Микель-Анджело раз- 
давилъ богатымъ аттикомъ. бези даеть болВе простую, но еше 
болБе тяжелую, давяшую форму. ЗатЬмъ тяжесть начинаеть 
уступать, и аттикъ постепенно исчезаетъ. 

\ Въ эпоху ренессанса арка (т.-е. входъ въ капеллу) совершенно 
заполняла интерваль между пилястрами, достигала карниза и 
соединялась съ нимъ при помоши замыкающаго консоля. Теперь-же 
ее дФлаютъь часто столь низкой, что между карнизомъ и ею 
образуется значительное пустое пространство. /Такъ сдфлано въ 
С6зи (здФсь свободное пространство стВны использовано частью 
для совершенно подавленной и сжатой архитравомъ галлереи), 
въ 5. М. аа Мова, въ С;еза Маоуа. Замыкаюций консоль 
исчезаетъ. Онъ возвращается вмФстЪ съ все растушимъ стремле- 
нтемъ ввысь, и въ то-же время углы арокъ оживляются лежа- 
щими и стоящими статуями, чЪмъ энергично подчеркивается 
стремлене вверхъ. Въ соборь св. Петра можно наблюдать воз- 
растаюшую пластику этихъ несчастныхь фигуръ: послВдийя 
изъ нихъ (у входа) ежеминутно угрожаютъ обрушиться всёю 
своею огромною массою. 

Наступаеть время, когда вся композишя становится тре- 
вожнВе. Какихъ трудовъ стоило Борромини придать черты смя- 
теня и движен!я стВнЪ старой латеранской базилики! Внутрен- 
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нее убранство церкви утратило вмЪстЪ съ этимъ значитель- 
ный факторъ,—именно контрасть съ фасадомъ. До сихъ поръ, 
въ противоположность безпокойному впечатлЬню отъ внфшняго 
вида церкви, создавали спокойно и внушительно скомпанованный 


шегетг. „Начиная съ Борромини, все и внутри, и снаружи дЪ- и 


лается одинаково кричашимъ) 

Ускореше пульса обнаруживается ясно въ измфненши про- 
поршй арокъ и интерваловь между пилястрами. Интервалы ста- 
новятся все уже, арки длиннЪе, быстрота‘ слВдованя формъ одной 
за другою усиливается. Стоитъ сравнить въ этомъ отношении Стезй 
и 3. Апагеа 4еПа УаПе. Да и въ продольномъ корпусВ св. Петра 
замЪтно, что Мадерна сблизиль столбы гораздо больше, чЪмъ 
его предшественники. 

Новый мотивъ барокко—помфшене за тремя одинаковыми 
интервалами продольнаго корпуса по одному узкому интервалу 
съ обфихъ сторонъ купола. ПослВдьйй интерваль обыкновенно 
не снабженъ аркой, имфя вмЪсто нея лишь небольшую дверь. 
Этимъ путемъ, очевидно, пытались укрЬнить несушия куполь 
части, но для глаза — то очень важная подготовка къ куполь- 
ному пространству ‘). 

4. Формы купола и дфистве свфта. Общими чертами. ку- 
пола являются: тамбуръ, пилиндрический внутри и многогранный 
снаружи; расчлененъ внутри и снаружи при помощи пилястръ 
или колоннъ; аттикъ; сводъ стройно поднимается на гуртахъ; 
фонарь съ вфнцомъ. Естественно, прообразомъ всЪхъ формъ 
купола былъ куполъ собора св. Петра. Микель-Анджело довелъ 
главный куполъ только до тамбура, но оставиль посл себя 
большую деревянную модель. Чо ней Дяйакомо делла Порта 
закончилъ въ 1588 году этотъ колоссальный сводъ °). 


1) Одинъ изъ друзей замфтиль, что это моментъ задержки дыханя передъ боль- 
шимъ прыжкомъ (куполъ). 

2) Въ новВйшее время Гарнье (Са2еМе 4ез Беаих аг{5, ПИ рег. +. ХШ р. 202) 
и Гурлиттъ (66) приписали Дж. делла Порта заслугу не только техническаго испол- 
неня, но и художественнаго замысла. Р5шене вопроса находится въ зависимости 
отъ того, отличается-ли имфющаяся модель Микель-Анджело отъ выведеннаго купола. 
Увеличене внутренней части купола признано всЪми: дЪло только въ знаменитыхь 
внВшнихь очерташяхъ. Измфреня не совпадаютъ. (01 и @еутИЦШег признаютъ 
творцомъ одного Микель-Анджело. деутйЦег, стр. 244: «Внутри куполь на 1/з выше 


Мал 
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Браманте проэктироваль плосюй куполь, подобный куполу 
Пантеона, съ его рядами кессоновъ и уступовъ. Куполъ возно- 
сится надъ в.нцомъ свободныхъ колоннъ, образующихъ галле- 
рею ‘°). ЦФлое-—широко, свободно, въ противоположность болВе 
стремительному образу Микель-Анджело. ПослВдый въ каждой 
своей линш исполненъ огня и нервности и, тВмъ не мене, не 
впадаетъ въ готическую безтВлесность. 

Геймюллеръ передаетъ эти различя въ слБдующихъ сло- 
вахъ °): «Въ куполБ Браманте, въ широкомъ портикЪ и уступахъ 
нижней части свода съ немеркнушей красотой воплошено по- 
коющееся въ себЪ единство. Главное здЪсь-—тамбуръ, вознося- 
цийся на подобле прекрасной короны надъ гробомъ величай- 
шаго изъ апостоловъ. Лишь въ необходимой мЪрЪ онъ снабженъ 
потолкомъ, покоющимся въ высотЪ на подобте изяшнаго плоскаго 
купола. Микель-Анджело дЪлитъ портикъ на отдфльные контр- 
форсы, съ парными колоннами на лицевой сторонф; онъ уси- 
ливаеть вертикальные члены, увеличивая въ то-же время и 
нагрузку. Масса купола у него гораздо больше». 

Исторйя купола послВ Микель-Анджело есть, въ сушности, 
лишь исторйя чередующихся пропоршй; въ композиши ничего 
не мВняется. Истор!я-же пропоршй такова: по мВрЪ того, какъ 
всЪ формы тяжелВютъ, куполъ тоже становится несвободнымъ 
и давящимъ (Сези, 5. М. 4е Мопй, рис. 14). Но затЬмъ онъ 
оправляется, и отъ десятилЬмя къ десятилЬтю замЪчается 
переходъ къ все большей стройности и внутри, и снаружи. 
Чувство свободнаго парения, которое, по слову Якова Буркгардта, 
куполъ св. Петра возбуждаеть въ зрителБ, все рЬшительнЪе 
преврашается въ стремительный взлетъ. Подобное-же явленте 
можно указать въ области живописи: фигуры святыхъ пере- 
стаютъ рВять въ воздух, а возносятся со страстнымъ поры- 


задуманнаго Микель-Анджело; снаружи, напротивъ, при точномъ сохранени деталей 
выше всего только на 2/2 пяди, т.-е. совершенно незамфтно». Это увеличеше отно- 
еится только къ третьему, самому послВднему полушар!ю, который, можетъ-быть, 
быль устраненъ самимъ Микель-Анджело. Ригт, „И\ме! ОгоззКоп$гиКНопеп 4ег Ке- 
па!1ззапсе“. ДеИзсрг. 1. Вацуезеп. годъ 37 (1887) стр. 482 — 500. 

1) Рис. у Сержо, ИБ. Ш. 11. 66. 

2) Текстъ, стр. 244. 
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вомъ къ небу. Въ без и 5. М. 4ег Мопй высота только въ 
три раза больше ширины (разсчитывая внутри, отъ уровня 
пола). Въ >. Апагеа 4еПа УаШе высота больше ширины точно 
въ четыре раза. Джакомо делла Порта подняль полушаре ку- 
пола св. Петра на '/з сравнительно съ моделью Микель-Анджело, 
но это не отразилось на спокойсти огромнаго внутренняго 
пространства. 


Рис. 14. 5. Мама 4е! Мопи, продольный разрЬзъ (по ГефагоиШу). 


Главная пЪль купола— открыть церкви потоки верхняго свЪта, 
придающаго ея внутреннему пространству торжественный харак- 
теръ. Въ противоположность этому неземному свЪту большая часть 
корпуса продолговатаго въ планЪ храма остается сравнительно 
темною, глубина-же’ придЗловъ подчасъ совершенно тонетъ во 
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мракЪ '). Пространство кажется безграничнымъ. Это—эффекты 
осв.шения, которыхъ только-что достигла живопись, но благо- 
даря которымъ здЪсь удалось добиться величайшихъ результа- 
товъ. ‚Барокко первый считается со свЪтомъ, какъ съ сушествен- 
нымъ факторомъ настроения. То обстоятельство, что въ эпоху 
барокко внутреннйя пространства вообще темнЪе, чВмъ при ре- 
нессансЪ, зависить отъ тяжести формъя ПозднЪе, когда архи-. 
тектура вздохнетъ свободнЪе, они вновь станутъ свЪтлВе. 


т) Ср. подобное-же явлеше въ живописи: темный фонъ. 


ГЯАВА ВТОРАЯ. 
Дворцовая архитектура. 


1. Свфтская о барокко стоить въ яркомъ несо- 
отвЪтстви съ церковной. Очень легко придти къ убЪжден!ю, 
будто здЪеь отсутствовали характерныя для барокко черты раз- 
вия — въ такой степени неожиданны сдержанныя и стромя 
формы архитектуры дворцовъ посяВ бьющей ключомъ полноты | 
и силы перковныхъ фасадовъ. На первый взглядъ кажется не- 
вЗроятнымъ, чтобы Мадерна, создавший 5. Зазаппа, построилъ 
и дворецъь Маттеи у 5. Сэегша 4е’ Киапаг! (Мащет 4 Слоуе)— 
сооружеше, иЗликомъ подчиненное горизонтальной композиши, 


безвкусное, огромное и производяшее безрадостное, почти о 
ное впечатяЬнте. 


Барокко проявляется и здЪсь, но фасадъ дворца подчинен” | 
другимъ законамъ, чфмъ фасадъ храма. Первый истолкованъ | 
лишь, какъ внфшнее украшеве зданйя, которому отвФчаетъ со- 
вершенно иное внутреннее убранство: снаружи холодная, нераспо- 
лагающая къ себЪ торжественность, внутри —пышная, опьяняю- 
шая роскошь. 

Пришло время, когда всякое благородство стало проявляться 
на испансю!й ладъ: тяжелая чопорность въ обрашен!и; вырабо- 
танная сдержанность вмФсто естественныхь выраженйй живого 
чувства; общепринятый, равнодушный тонъ вмфсто разнообра- 
я индивидуальныхь оттФиковъ. '). Этими чертами опред$- 
ляется любой аристократическй дворецъ. Образецъ его даль 
Ант. да Сангалло, ставпий въ РимВ знатнымъ господиномъ,— 
въ стихВ собственнаго дома (Ра]. Бассей, табл. 14). Онъ ис- 
ключиль все своеобразное, теплое, живое и взяль, такимъ обра- 
зомъ, вЪрный тонъ. Всякое болБе или менЪе свободное прояв- | 
лене вкуса скрывается въ глубин дома. 


1) Ср. Вапке, Рарзе, 8 Ацй. 1. 317. 
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Исключен!е составляютъ обшественныя постройки, какъ пан- 
еке дворцы, неподчиненные свЪтскимъ уставамъ. Они остаются 
и по внфиности богатыми и свободными. 

Флорентинск!й типъ дворца стремится ввысь и требуетъ 
сухости формъ; ему до конца остается непонятной римская 
серьезность, чувство спокойнаго величия, широкая и великолЪп- 


ная манера. 


Равнымъ образомъ очень чуждое барокко. явлене пред- 
ставляютъ ‘собою и веселые, богатые дворцы Генуи, созданя 
повышенной торжественности и праздничности Галеацио Алесси. 
Они чужды и барокко вообше, и Риму въ частности. 

2. Римскй дворецъ времени ‘церковной реставраши пред- 
ставляетъ собою большую, серьезную, благородную постройку ‘). 

СлЪны изъ кирнича, равномфрно, гладко залитыя извест- 
ковымъ штукомъ. Таюя части, какъ углы, карнизы, окна— изъ 
тесаннаго камня. Эта манера была примВнена уже къ Ра|. 41 
Уепе21а. Браманте на время отступиль оть нея. ЗатЬмъ она 
снова прюбрЪтаетъ значене благодаря А. да Сангалло. Лучпий 
образецъ: дворешь Фарнезе. 

Необработанный рустъ перестаеть быть терпимымъ даже 
въ нижнемъ этажЪ; пользоваться имъ предоставляется лишь 
сельской необразованности °). Но тонкая кладка тесанныхъ плитъ 
(по примфру СапсеЙета) не соотвфтствуютъ барочистому пони- 
маню массы. 

СтБна остается, по возможности, иЪльной и нерасчленен- 
ной. Браманте имфль когда-то обыкновене заключать окно 
въ хорошо пригнанную систему пилястръ и карнизовъ, такъ- 
что каждая часть была на своемъ мВстЬ вполнф обдуман- 
ной, заранфе намЪченной, необходимой и неизмЪнной. Тамъ, 
гдЪ вертикальные члены казались лишними, благодаря полу- 
колонамъ, потребность въ формахъ удовлетворялась сандри- 
комъ, обхватывавшимъ окно пониже фронтона, такъ чтобы не 


1) По выражешю 5сап07271: «Тепев!по 4е! огауе 1 ра!ат21». 

2) По крайней мБрЪ, въ РимЪ, Сравните, напротивъ, дворъ Палацио Пити, ра- 
боты Амманати, во Флоренщи и дворъ Пеллегрино Тибальди въ Ра|а720 Агсуезсоуйе 
въ МизанЪ. 


Таб.т. 14. 


ДВОРЕЦЪ САККЕТТИ. 


В 
СТ 
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нарушилась строгая связь между формами (Рафаэль: ра]. 4е1? 
Адайа, рис. 1, и_ра\ Рапдо; Баччю д’ Аньоло: ра]. Ваго- 
Ви; Ант. Дозю: раЁ Гаг4аге], и др.). Барокко отказывается оть 
этого расчленения. СтЪна у него остается по возможности въ 
неприкосновенной пЪльности ‘). 

Сангалло въ палацио Фарнезе не думаль о томъ, чтобы 
провести подъ оконными коньками плоске пояски. Отсутствують ^ 
также дЪляция стбну пилястры и полуколонны, но до извЪ- 
стной степени это смягчено оконными колонками. Однако и 
он исчезаютъ, и ничто не явллется имъ на смФну. СмЪ- 
лость строителей доходить до того, что окна мезониновъ ви- | 
сять у нихь въ воздух® (ра. Бассей, Сангалло, табл. 14). 
и, наконепъ, пфлые этажи лишаются всякой архитектурной опоры 
(раннй примЪръ: ра]. Вазрой, Амманати, табл. 5). 

Позже барокко снова возврашается къ пилястрамъ (Бер- \ 
нини, ра]. Одезса]е1, прообразъ всЪхъ позднЪйшихъ построекъ). | 

Сообразно съ подобнымъ-же пониманшемъ замкнутых въ 
себЪ массъ опредЗаяется и взаимоотношеше стЪны и прое- 
мовъ. НигдЪ уже не найти широкихъ оконъ ренессанса; они 
становятся элегантно-стройными, почти сжатыми, и отступають 
подъ напоромъ стВнъ. Затфмъ, этажи столь высоки, что подъ 
окнами остается широкая, пустая поверхность 3). Мошное впе- 
чатлЬн!е производять замкнутыя и совершенно нерасчлененныя 
массы нижнихъ этажей, какъ, напримЪръ, 'Зартепта (по образцу 
У1опа 4 рара бйа|о?). О декоративной отдЪлкЪ поверхности 
нЪть и рБчи. 


Эта черта также измфняется во второй четверти ХУИ сто- 
Вия. 


1) Характерна нерасчлененность АпбиШага (Флореншя), работы Амманати, ко- 
торый, въ общшемъ, повторяеть тинъ [.агдагеГя. 

2) Виньола, однако, даль имъ плоскую скрвВиу, на которую они могли опираться. 
(ра[. Фарнезе, Пьяченца; у @и Ра, рис. 19). 

3) До чего хотфали-бы дойти мастера въ этомъ отношенш, можно судить по 
идеализированнымъ современнымъ рисункамъ. Я вспоминаю одно изображеше ра1. 
замлан въ галлерев Дора, приписываемое Гасп. Пуссену, гдф эта часть непомфрно 
вытянута вверхъ, вопреки дЪйствительности. Такимъ образомъ достигнуто впечатяВн!е 
величественности. 
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3. Горизонтальная композиция. Пирина фасада 
по отношеню къ высотЪ большею частью очень значительна: 
пышный, ничЪмъ не стЪененный просторъ во вкусВ того вре-. 
мени. Но и при наибольшей ширин? (ра]. Вазрой, работы Амма- 
нати, о девятнадцати осяхъ) ‘) корпусъ не расчленяется ни 
помощью выступающихъ узловыхъ флигелей (какъ хотя-бы въ 
СапсеПегта), ни помошью среднихъ выступовъ, — онъ покоится 
сплошной массой (табл. 5). Ра]а220 ВагЬегий отвЪчаеть уже 
совершенно иной манерЪ воспраятия. 

Интересную попытку горизонтальнаго развит!я представляеть 
собою ритмическое чередоване оконъ, *) примфненное при 
сооружении задняго фасада БЗар1епга (можетъ-быть, въ подра- 
жане Микель-Анджело), 3) и еше чаше у Джакомо делла Порта 
(Ра]. С1ю1 на Р1а22а Сооппа) “). Окна толпятся въ живомъ 
движени къ серединЪ зданйя; крайн!я-же служатъ, благодаря 
изолированности своего положеня, спокойной исходной точкой 
(ср. также боковые фасады ра]. Визрой и ра. 4’Езе, рис. 15). 

4. Въ вертикальной композиции отказались отъ соз- 
даншя ряда несвязанныхъ между собою, самостоятельныхь эта- 
жей все возрастающей, по мВрЪ высоты, легкости, оть чего 
весь фасадъ казался составленнымъ изъ равносильныхъ эле- 
ментовъ. Въ эпоху барокко, наоборотъ, надъ всфмъ здантемъ/ 
доминируетъь одинъ бель-этажъ; ему подчиняются остальные, 
и только въ связи съ нимъ прюбрВтають они смысль и зна- 
чене, иными словами эстетическую иЪнность. 

Бель - этажу сообщается такая исключительная обработка, 
что слБлуюций надъ нимъ теряеть свою самостоятельность. 
Это господствующее положене выражается въ формахъ и трак- 
товкфЪ оконъ: въ нижнемъ этажЪ они строги и сдержаны, на- 
верху очень просты; посрединз-же для нихъ прорЪзаны большия 
отверсмя, и украшены они далеко выступающими фронтонами, 
консолями и подоконниками. Но сила впечатлФн!я достигается 


1) Рис. у Феррерю, Ра!а221 41 Кота 1,33. 

2) Подготовленное подвижной, метрической диспозишей оконъ бокового фасада 
палаццо Фарнезе. 

3) Феррерю, 1, 30, 1.еф. 1.70. 

+) Феррерю, П, 14. 
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главнымъ образомъ импонирующей высотою этажа. Соотвт- 
ственно его высот и расположенныя внутри залы обширны 
и роскошны. Такъ-какь одинъ рядъ оконъ, вдобавокъ едва до- 
стигавшихъ середины стВны, недостаточно освЪшаль ихъ, при- 
‚ шлось прибЪгнуть ко второму ряду небольшихъ отверстий, при- 
давшихъ снаружи этой части зданйя видъ мезонина. Случаи, 
когда полуэтажъ устраивался въ дЪйствительности, бывали, но 
рВдко '). 

Въ эпоху барокко мезонинъ уже не скрывается и не на- 
мЪчается только ради декоративныхъ пфлей, какъ въ пору ре- 
нессанса; онъ пробрЬтаетъ архитектоническое значеше, и это 
бываетъ иногда очень пФнно, такъ-какъ, благодаря мезонину, 
вертикальное развите фасада выигрываетъ въ размашистой рит- 
мичности. Мезонинъ не лежитъ точно посрединЪ, между боль- 
шими окнами и карнизомъ; онъ тяготВетъ то къ одной, то къ 
другой сторонЪ. Необходимо тончайшее чувство пропоршй, 
чтобы красиво сочетать оконныя отверстя различнаго масштаба. 
Сушествуетъ нЪсколько `прекрасныхъ образцовъ, гдЪ верхнй 
рядъ оконъ играетъ роль посредствующихь формъ между глав- 
ными окнами и мезониномъ, служа, въ качеств золотой сере- 
дины, прекраснымъ завершенемъ ихъ. Флорентинцы никогда 
не проявляли склонности къ мезонину. Вь Рим онъ исчезъ, 
чуть-только строители отказались оть единства фасада и на- 
чали вновь сооружать ряды равноцФнныхъ этажей (ра]. А№Чег 
и др.; отдЪльные примЪры можно найти и раньше, напр. ра. 
Баагга). 

а. Идею единства фасада можно открыть уже въ позднВй- 
шихъ римскихь сооруженяхъ Браманте. Ра]. Стад@ суше- 
ственно отличается отъ СапсеЦетта тЪмъ, что въ немъ выдвинуть 
на первый планъ бель-этажъ. Въ то-же время въ нижнемъ 
этажф уничтожены вертикальные швы, благодаря чему онъ 
пр!обрВтаетъь характеръ цоколя. ОпредВленнзе Браманте уда- 


1) Обыкновенно отдфаьныя больния номфшешя Р1апо порЦе занимали часть 
расположеннаго выше ‘полуэтажа. Шо свидВтельству Серо, зимою являлась нужда 
въ меньшихь помфшевяхъ, такъ-какъ ихъ легче было отапхивать. См. Буркгардтъ, «Ре- 
нессансъ», стр. 913. 
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лось воплотить этоть стиль въ послЬднемъ перлодЪ своего твор- 
чества, образпомъ котораго служить его собственный домъ '): 
внизу онъ обработанъ, какъ и подобаеть поколю, рустомъ, . 
вверху—рядъ сопряженныхъ полуколоннъ. 

СлБдуюний шагъ сдЪлаль Рафаэль (?), придавъ третьему 
этажу видъ атгика (ра. Уош-СаНагеШ) ?). Въ томъ-же родЪ 
рай. Созёа 3), работы Перупии. Полуколонны сведены здЪсь къ 
связкЪ пилястръ *). 

Единство, котораго достигь на этомъ пути ренессансъ, не 
могло удовлетворить чувству формы барокко. ПослЬд не вы- 
носить дфленмя корпуса на опредЪленно обособленные эле- 
менты: онъ понимаеть фасадъ, какъ единую большую массу. 
Поэтому барокко избЪгаетъь рфзко разграничивающихъ элемен- 
товъ здашя, карнизовъ и контрастируюшей отдФалки стВнъ, 
равно какъ и опредЪленнаго ордера пилястръ и полуколоннъ. 
Произнести рёшительное слово барокко предоставить не опре- 
дЪленнымъ частнымъ формамъ, а взаимоотношеню массъ. 


Ь. А. да Сангалло въ ра]. Еагпезе далъ-бы первый значитель- 
ный образчикъь подобнаго толкован1я фасада (безъ мезо- 
нина), если-бы Микель-Анджело не измфнилъ въ послЬднюю ми- 
нуту очертавай его произведеня. Конечно, не къ польз послЪд- 
няго. Когда вФнечный карнизъ 5) быль поднять болБе, чБмъ 
на два метра, окна оказались внЪ всякихъ пропоршй: они, рЬши- 
тельно, слишкомъ малы 6). Антоню хотВль возвести вЗнчаюций 
карнизъ сейчасъ-же надъ фронтономъ верхняго ряда оконъ,— 
такъ, чтобы за бель-этажемъ, съ высокимъ полемъ его стЪнъ, 
было сохранено все его значеше, которое теперь вполнЪ обез- 


1) См. выше стр. 4, примЪч. 3. 

2) Рис. см. у Геаг. Ш, 267. Вертикальные швы уничтожены также въ поколЪ, 
отдЪланномь рустомъ. Теперешнюю форму аттика, во всакомъ случаЪ, нельзя поста- 
вить на счетъь Рафаэлю. Вообще, имфль-ли онъ намфренше создать форму аттика? 

3) Геаг. 1, 43. 

1) Безъ руста: маленьк ра]. Зрада, \а Саро 41 Еегго (Г.ефаг. Т, 20, Реуег- 
ЛивоЁ 18) и дворецъ Виньолы у Р1а22а Мауопа (1.е{аг. 1, 37) Джйузю Романо не да- 
лось разрЪшеше этой проблемы. Его слабое мфсто— пропорши. 

5) еёагоиШу, текстъ, стр. 289. 

6) С1сегопе И, 1, стр. 985. 
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иЪнено благодаря повторентю (боле блЪдному) того-же мотива . 
во второмъ этажь. 

Впрочемъ, замысель его не погибъ; онъ нашелъ свое мЪсто 
въ строительномъ духВ барокко и быль возстановленъ послВд- 
нимъ въ правахъ: полстолЬмя спустя онъ проявился — правда, 
не въ слишкомъ счастливой формЪ — въ Латеранскомъ двориЪ 
Доменико Фонтаны ‘). | 

с. Примбръ фасада съ мезонином надъ окнами бель- 
этажа, въ вышеописанномъ родЪ, данъ уже ренессансомъ: раньше 
всего ра]. 4е’АдиШа Рафаэля (рис. 1) °). ВполнЪ чужды барокко 
только арки нижняго этажа. ЗатЪмъ ра]. №есоши работы Сан- 
совино 3). Здесь можно ясно установить, что духъ барокко 
обнаруживается позже не въ создани новой системы, но въ 
обработкЪ даннаго, главнымъ образомъ, въ трактовкЪ отно- 
шенй стфиныхъ отверстй къ стВнЪ, оконъ ко всему этажу и 
этажей между собою. Съ этого времени исчезаютъ лавки, пом?- 
шавнияся раньше въ первомъ этажь. Ра. Апоею Маззши “), 
работы Шеруцци (?), возлЬ Маззши аШе Со]оппе, уже разечи- 
танъ на вмяне массы и очень сдержанъ по выражению. Ра. 
Засспеёй работы Сангалло (табл. 14) °) (1543). Его собствен- 
ный домъ пЪненъ, какъ выражен!е индивидуальныхь убЪжде- 
ни. ЗлЪеь производять еше неприятное впечатлЬюе большия 
окна нижняго этажа. Ясно выраженная «Впезга, {еттепа», ко- 
торую такъ любили во Флоренши, не _отвВчаеть поколевидному 
характеру этого этажа. 

Очень значителенъ ра]. риске 5) Виньолы въ НьячениЪ 
(начать въ 1560): пять его этажей обработаны такимъ обра- 
зомъ, что для взора сушествуетъь только главный этажъ. НЪть 
и слЬда вертикальнаго члененя, и масса фасада производить 


1) Ееггемо 1 10. Ге. И 229. 

2) См. выше стр. 5, иримБч. 2. Реставрашя у 1. Ш 346. — СеутиШег, Ва- 
{аеЦо {. 30, 31. Здбеь яснфе, чфмъ въ реставраши Г.еагоиШу, выступаютъ черты, 
свойственныя ренессансу. Значительнфе арки внизу, главиый этажъ не такъ пода- 
вляетъ, вЪнчаюций карнизъь опредфленнфе выраженъ. 

3) Геё т. М. 

4) Тамъ-же Ш. 299. 

5) Ге. Г. 93. 

6) Чи, рис. 19, не внолнф точенъ въ пропоршяхъ. 
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мошное впечатхЬше. Четырехугольные, болонсше, мезонины 
держатся пока на собственныхъ (подчиненныхъ) скрфпахъ. Въ 
пропоршяхъ нельзя не замфтить доли робости. Свойственное 
римскимъ постройкамъ величе еше отсутствуетъ. 

Ученикъ Виньолы, Джакомо делла Порта, сдФлаль какъ въ 
церковной, такъ и въ свЪтской архитектурЪ, рЬшительные шаги, 
желая придать свойственную барокко массивность дворповой 
и движен!е— всякой вообще композиши. Ра1. Раа221, ра]. ВоадИе 
и безымянный, нынЪ снесенный, дворепъ на У1а 4е| Цез& ') 
все еше тЪсны и соразмЗрны; но затВмъ формы становятся пол- 
нЪе, а пропорши—напряженнФе, какъ это и подобаетъ барокко: 
ра]. СШет ?), ра. 9?’Езе (рис. 15) 3) и ра. Зегари (невакон- 
ченный). 

5. Формы членения. ‘Цоколь. Въ СапсеПег1а цоколь 
занималь четверть высоты нижняго этажа, въ Ра]. Еагпезе 
онъ уже гораздо ниже, въ видЪ уступа; впосяВдетви его почти 
не выдЪляютъ. Удовлетворяются небольшими, поставленными 
ребромъ плитами: мФсто поколя заступаеть нижнй этажъ, какъ 
пЪлое. 

Фризъ обезивВченъ до степени простыхъ тягъ. Он не 
должны слишкомъ явно нарушать ифльность стФны. Въ пере- 
ходное время излюбленными были валики съ меандромъ, подъ 
ними проходиль орнаментированный фризъ. Прежде пилястры 
снабжались полнымъ антаблементомъ; Флореншя еше дозго 
придерживается этихъ формъ, особенно въ отношен!и угловыхъ 
пилястръ. 

Въ Рим} углы здашя или вовсе не отмфчались (рЪдко), или 
обкладывались бордюрнымъ камнемъ неодинаковаго размФра, 
что давало безпокойно подвижную, ограничиваюшую линию. Сан- 
галло первоначально проэктироваль угловыя пилястры и для 
Ра]. Кагпезе, но онф были замфнены лизенами, обработанными 
рустомъ. ПосяВднимъ примфромъ подобной формы въ РимВ 


1) Авторство не вездВ твердо установлено. Рисунки: ра!. Ра2271 у Реггепо, И. 39 
и ОшИИЬ фиг. 30; ра!. Воаайе у 1е*. 1. 52, ра|. на уа де! Дези у Решено, И. 52. 

2) Беггего, П. 14. 

3) Неггегю, П. 90. 
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можно счесть виллу папы Юмя, гдЪ эта форма объясняется 
вмяшемъ болонскихъ архитекторовъ. Этотъ мотивъ противо- 
рВчитъ массивности барокко. 

Карнизъ долженъ выдаваться лишь немного, такъ-какъ верх- 
ый этажъ слишкомъ незначительныхъ размфровъ. Опыть Ми- 
кель-Анджело въ Ра]. ЕКагпезе не вызваль подражавйй, несмотря 


РАТА?Л.О РЕГТ/ ЕМИМ. БТ ВЕУ" РЕМ 


СЕ П. 5* СЛЬОЕМАЕЕ О’ЕЗТЕ МЕ1. РРОМЕ РЕША РСМА АЬА СТАМВЕГТА лВСНИЕ* 


ТТУВА ОГ СГАСОМО РЕГЛ.А РОВТА, Не |] 5 
оефое Кор пттра га ото, оо рим ро 2 


вн рмь дебльмо ша 


Рис. 15. Ра|!. “Езе (по Ба@а). 


на удивлене современниковъ. Формы частностей неустойчивы. 
Во Флоренши придерживаются выступающей впередъ стропиль- 
ной крыши. 

Фризъ подъ вЪнчающимъ карнизомъ, который, наприм5ръ, 
у Рафаэля, въ Ра. Рапдо\т, приняль видъ прекрасной, широ- 
кой, свободной оть орнамента скрВпы, часто остается неисполь- 
зованнымъ у римскаго барокко. Мотивъ этотъ слишкомъ спо- 
коенъ. Но тамъ, гдЪ фризъ сохраненъ, онъ дБалается очень 
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узкимъ; иногда снабжается орнаментомъ: такъ въ Ра]. Кагпезе 
и (узюй) въ ЛатеранЪ. 

6. Окна. Окна перестаютъ претендовать на самостоятель- 
ность; имъ не придается болБе форма нишъ, какъ-бы отдЪль- 
наго домика, выступаюшаго наружу своими собственными полу- 
колоннами или пилястрами и фронтонами ‘); барокко не выно- 
сить подобной свободы. подобнаго самостоятельнаго бымя. 
Простая полоса, часто усложненная нЪсколькими уступами, 
замфнила пилястру или полуколонну: конекъ держится на стоя- 
чихъ кронштейнахъ, сливающихся съ поясомъ, который 6Ъ- 
житъ по стЬнЪ вдоль окна. 

Таковъ основной типь окна барокко. Форму его можно 
найти уже въ античномъ искусствЪ: Сангалло и Микель-Анджело 
вновь возродили ее. Раньше всего въ Ра]. В1сесага! (Ме), 
во Флоренши *), затЬмъ въ надгробной капеллВ въ 5. Гогеп2о и 
въ обоихъ этажахъ, во дворЪ Ра]. Кагпезе. КромЪ того, очень 
рано у Перупии, въ ра Шлойе 3) и (безъ пояса) въ Ра|. Сова. 

Фронтонъ безъ консолей даютъ окна дома Браманте. 

Позднфйиие архитекторы добиваются большаго богатства 
формъ удвоешемъ консолей такимъ образомъ, чтобы одинъ 
изъ нихь быль устремленъ впередъ, а другой—въ сторону (Дж. 
делла Порта, Ра]. Езе, рис. 15), сВчешемъ основашя фрон- 
тона и помошью разбЪговъ съ триглифными колодками надъ 
краемъ окна, и т. д. 

Въ обшемъ, архитекторы очень экономятъь съ фронтономъ, 
часто его замфняютъ простой горизонтальной кровлей (съ кон- 
солями или безъ нихъ). Въ большинствЪ случаевь фронтонъ 
остается только у оконъ бель-этажа. Въ такомъ случа окна 
нижняго этажа снабжаются упомянутой обыкновенной кровлей, 
верхн!я-же лишь обрамляются ноясомъ самаго строгаго стиля. 


1) Флореншя никогда не отказывалась отъ самостоятельныхъ формъ окна. Амма- 
нати—единственнный архитекторъ, пытавиййся ввести эти новшества во Флоренши 
послЪ своего пребывашя въ Рим5; но при сооружении Ра|. РИН онъ все-же ми 
былъ приспособиться къ старымъ формамъ. 

2) Рисунки у Буркгардта, Кепа1., рис. 16; \УМазам, УИ. 191: (МасвеапяеЮ) Бе 
рег И ра!а22о0о 4ае’Меа!с! ип то4ейо 4еШе Нпезие шоешбссшае а аиеШе 5апте све 
$0по $Ш сапфо, и т. д. 

3) Въ новфишее время приписывается также Сангазао. 
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МЪняются также и формы нижней части оконнаго проема. 
Раньше каждое окно имЪло свое собственное подоконье. Теперь 
имъ снабжаются, какь признакомъ относительной самостоятель- 
ности, лишь избранныя, 06060 значительныя отверсмя обыкно- 
венно-же окно прилегаеть непосредственно къ карнизу или къ 
тонкому пояску '). Въ верхнемъ этажЬ эта форма проводится 
неизмЪнно. 

При всей сдержанности дворцовой архитектуры въ ней 
все-же не можеть не сказаться склонность барокко къ подчер- 
киванью верхнихъ частей. Горизонтальная, выступающая впе- 
редъ кровля, конечно, простой мотивъ, но при сильно вы- 
раженной пластичности она даеть очень энергичный очеркъ 
тБней, односторонне подчеркивая, такимъ образомъ, вВнчаюция 
окно части. Еше яснфе выражено это стремлене ввысь въ. 
архитектурф фронтона. Вся пластическая сила его перенесена 
вверхъ. Сопоставьте это съ совершенно, напротивъ, равномЪр- 
нымъ расчлененмъ оконъ СапсеЙета. Уже въ формахъ Ра]. 
Сита можно прослБдить симптомы перерождения стиля: окон- 
ныя пизястры лишены рамы, всЪ декоративныя украшеня 
сдвинуты къ пазухЪ арки. 

7. Ворота. Форма воротъ барокко внфшне обусловлена 
необходимостью дать высокое и просторное отверсте для въЪзда. 
О томъ, какъ усилилась зда въ то время ср. Все, \юта 
ЧеГагев. Ш, 45 °). ВнЪшьйй поводъ совпаль съ намФренями 
барокко въ его позднЬйшихъ проявленаяхъ. Ворота стали са- 
мою нарядною частью фасада. Они достигли послЪдняго совер- 
шенства въ тЪхъ зданяхъ, гдЪ ихъ доводили до высоты главнаго 
этажа и увфнчивали балкономъ; разрЬшался этотъь мотивъ въ 
богатомъ среднемъ окнф съ гербовыми шитами и тому подоб- 
ными украшевями. 

Раннее образцы роскошныхъ вороть съ колоннами и 6боко- 
выми полупилястрами встрЬчаются у Сангалло, Рз]. Рама, и 


1) Однако, это не повлекло за собою заключительнаго. поворота наружу но гори- 
‘зонтальной, у внутренняго профиля рамы, какъ то было въ пору ренессанса. 

2) Въ виду усилившагося обрашешя экипажей, потребовалось расширене улиштъ, 
что, естественно, должно было очень сильно повмять на формы фасада 
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въ СапсеЙеча. Въ Ра. Еатрезе ворота обработаны рустомъ, 
очень выдержанны. Окна и гербы надъ воротами работы Ми- 
кель-Анджелло. Первый примВръ столь пЪльнаго сооружения. 
Пора строгаго барокко не дала ничего помпезнаго; все, что 
встрЬчается въ этомъ родЪ, привнесено позднфйшими архи- 
текторами. Особенно рВдки въ первомъ перлодЪ стиля высту- 
паюпия впередъ колонны. 

ВпечатлЬне импозантности пытаются усилить благородными 
подготовительными мотивами: располагаютъ, напримЪръ, здашя 
на высокихъ мЪстахъ ит. п. ‘). 

8. Дворъ. Духъ ренессанса, быть-можетъ, нигдЪ не до- 
стигь такой чистоты выраженля, какъ въ легкихъ и свободныхъ 
колоннадахъ дворовъ и въ формахъ двориковъ. Несравненный 
римсюй образедъ-—СапсеПета. Онъ не вызвалъ особыхъ подра- 
жанш. Если и встрфтишь гдЪ-либо портикъ съ колоннами, то 
эти находки всегда принадлежать верхнеитальянскимъ масте- 
рамъ. Римская отауНаз требуетъ столбовъ. О дворахъ со стол- 
бами сказано очень удачно, что они построены «аЙа Кошава». 
Дворы барокко сооружаются лишь при зданяхъ крупныхъ про- 
поршй; при сооружеви частныхъ дворповъ небольшихь раз- 
мБровъ они теряютъь значене мЪста, гдЪ можно принимать 
людей и встрВчаться съ ними. 

Н$которые изъ большихь дворовъ достигаютъ необыкно- 
веннаго эффекта благодаря размФрамъ и тяжелой массивности. 

Первый значительный образепъ: дворъ Ра]. Кагпее (табл. 3). 
Двухэтажныя столбовыя аркады съ полуколоннами; надъ ними 
третий этажъ съ рядомъ пилястръ. Первые два этажа принадле- 
жатъ Антон! да Сангалло; когда это сооружене перешло къ 
Микель-Анджело, оставалось закончить верхне своды; онъ за- 
крылъ аркады съ двухъ сторонъ стВнами *). Трей этажъ, по 
проэкту Сангалло, тоже долженъ быль быть закрытымъ, но 
Микель-Анджело не считался съ его планами: онъ придаль 


1) $сато22 (АгсН. 1, 241) требуетъ свободнаго пространства для сооружешя 
дворцовъ затфмъ, чтобы кортежу можно было при въфздЪ развернуться. 
2) СтЬны со стороны фасада и на противопохожной сторонЪ были задуманы 


позже. 
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этому этажу большую высоту (соотвФтственно измВненному 
фасаду), расчленихъ его связками пилястръ, прибавиль безно- 
койныя окна, напоминаюшия формы Лауреншаны, и живой, 
составленный изъ небольшихъ частей, карнизъ, и противопоста- 
виль все это, какъ контрастъ, тяжелой серьезности нижней 
части здамя. Но какая‘ противоположность стройной гибкости 
СапсеПема! 

Разница не въ однихъ только столбахъ. Римъ обладаеть 
дворомъ со столбами и полуколоннами (Ра|. 4 Уепежа, изъ 
поры ранняго ренессанса), архитектура котораго носить самый 
радостный характеръ. ДвЪ свЪтлыхъ галлереи высятся другъ надъ 
другомъ; пропорши легки и изящны; колонны на высокихъ по- 
коляхъ, антаблементь и карнизъ свободны отъ всего подавляю- 
шаго. И наоборотъ: тВ-же элементы соединены въ Ра. Кагпезе. 
съ противоположною ипЪлью — породить серьезное и тяжелое 
впечатлВн!е. 

Дворъ ра|. Каглезе Виньолы, въ ПШьячениЪ, остался неза- 
конченнымъ и теперь отчасти застроенъ. Проэктировались два 
ряда аркадъ; пролеты предполагалось раздЪлить широкими мас: 
сами стфнъ; углы двора— закругленные, съ нишами, одна надъ 
другою. Съ одной стороны двора— колоссальная экседра, заклю- 
чавшая въ себЪ предоставленную зрителямъ часть театра. Все, 
что сохранилось оть этого сооруженя, закончено лишь вчерн$. 
Во замысель — вызвать впечатлЬь!е контрастомъ кь фасаду, 
тЬмъ не менфе, ясенъ. Пять этажей наружнаго. фасада све- 
дены. здЪсь къ двумъ колоссальныхъ пропоршй ‘). 

На ту-же идею мы наталкиваемся во вполнЪ законченномъ 
замкЪ Саргаго!а работы Виньолы. Снаружи — пятиугольникъ, 
внутри кругъ; снаружи — четыре ряда оконъ; внутри — только 
двЪ галлереи, соотвфтствующия двумЪъ (нижнимъ) этажамъ, гос- 
подствующимъ надъ фасадомъ. Все остальное отступаеть на 
второй планъ и не можеть быть разсмотрЪно зрителемъ, стоя- 
щимъ во дворЪ. Перунци, который тоже набросаль планъ 
для Саргаго]а, предполагаль пятиугольный дворъ со столбами. 
Виньола-же даетъ не отдЪльные столбы, а стЪну, въ которой 


1) Реставрашя двора: М/ИЙсв, Ваго2 аа Улепой, ЭёгаззБига, 1906, стр. 119. 
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пробиты дуговыя отверстя, расположенныя на опредЪленныхъ 
разстояняхъ. Внизу — рустъ на подобте поколя. вверху, между 
арками — парныя полуколонны. ИЪлое исполнено поистинЪ ве- 
ликолВиной серьезности. 

ПозднЪйцие римсюме дворы со столбами, Зарепиа Порты, 
СоПесло Вошапо Амманати и Ойб-та! Маскерино, носять ха- 
рактеръ общей холодной величавости. Нилястры вмЪето полу- 
колоннъ; расположене деталей вокругъ центра уступаеть мВето 
продольному расположению. 

Форма двора частныхъ паланно перестаеть быть симме- 
тричной. Пространство не должно казаться замкнутымъ. Дворъ 
перестаеть быть самостоятельной, имфюшей собственныя права 
индивидуальностью: о немъ заботятся лишь постольку, поскольку 
онъ можетъ произвести впечатлЬне на входяшаго въ домъ че- 
ловфка. Такимъ образомъ, по мБрЬ того, какь дворъ теряеть 
характеръ, такъ сказать, «жилого» мфста, все яснфе про- 
являются намБренйя строителя не ограничивать взоръ симме- 
трическими формами, а увлекать его боле или менфе ши- 
рокой перспективой. 

Переходъ отъ замкнутаго центральнаго въ планЪ двора къ 
продолговатому проявляется въ слБдуюшихъ пунктахъ. 

1. Боковыя части остаются въ пренебреженш, и все вни- 
мане обрашено на заднй, а иногда и на передый планъ 
двора. 

2. Обычно находянийся во дворЬ колоденъ располагается 
не по серединЪ двора, а вь стЪыной ниш $. 

3. Главу предоставляется возможность охватить то, что на- 
ходится у противоположнаго края двора, и, такимъ образомъ, 
фантазя возбуждается персиективой. 

УмЪстно. сравнить живописность двухъ, слЬдующихъ другъ 
за другомъ, дворовъ Перуици въ Ра]. Маззи! а|е Со]оппе. За- 
т16мь въ Ра. Зассвей: видъ на садъ и открытую 10001а.. 
Въ болБе величественномъ стилЪ задумана Микель-Анджело 
перспектива для Ра]. Кагпезе, съ садомъ и фарнезскимъ бы- 
комь въ качествВ фигуры для колодца. На второмъ нзанЪ 
предполагался мость черезъ Тибръ, къ помфстьямъ Фернезе, 


139 


по ту сторону рЪки ') (въ первомъ проэктЬ Сангалло’ также 
предполагался открытый видъ на нишу въ задней части сада). 

ГлдЬ нельзя было похвалиться перспективой, архитекторы 
стремились помошью роскошныхь украшевй создать иллю- 
ю, будто за ними скрывается входъ къ чему-то совершенно 
новому и еше болБе значительному. 

Достойный виманшя примЪръ подобной страсти расширять 
перспективу безконечно даетъ колоннада лЬвой стороны двора 
Ра]. Эрада. Она расположена такимъ образомъ, что кажется, 
будто заглядываешь -въ глубоюй пролеть (работы Борромини). 

При болфе ограниченныхъ средствахъ удовлетворялись, 0со- 
бенно въ Верхней Итами, просто написанными о ь 
садовъ. 

Съ дальнфишимъ развитемъ стиля создане контрастовъ 
между сдержаннымъ фасадомъ и полнотой радостной. бъюшей: 
черезь край роскоши слБлующаго за нимъ двора’ стало излю- 
бленнымъ приемомъ. 

Значительный прим р: Ра. Маще @ Слоуе работы Ма- 
дерны °). На заднемъ планЪ рядъ изъ трехъ великолЬиныхь 
арокъ, увЪичанныхъ балюстрадой и статуями: по замыслу онЪ 
должны быть преддвермемъ сада. Боковыя стЪны двора укра- 
шены вертикальными поясами и разнообразными рельефами 
(въ противоположноеть совершенно свободному оть украшенй 
фасаду, гдЪ безусловно господствуеть горизонтальная лин). 
СтВна дома такъ-же роскошна; она открывается с0 стороны 
двора двумя этажами аркадъ. Еше боле богатый проэктъ: Ра. 
Пе22а (Боргезе) 1590, работы Март. Лунги. Въ немъ ве- 
селая, воздушная галлерея отдФаяетъ дворъ отъ садика. 

9. ЛЪстницы. Удобная, широкая, залитая свфтомь 18- 
стница была гордостью аристократическаго дома. Вазари, 11г0- 
Чажопе: «уоойопо |е зса]е ш ост! зпа раме ахеге 4е|! тпаети- 
со, абезосеВё шо! уесотопо |е зсайе е поп П гипапее 4еПа 
саза». 


1) \Уазам. УП, 224: «А ипа оссшайа И согШе, 1а гоще (фарнезсюй быкъ); згада 
]мЙа еЯ И роте е 1а БеЙе2ха деШГаЙго слаг@по Нпо аШаИга рога ес. 
2) 1+еаг. Е 108. 
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Римляне никогда не подражали расточительности генуэз- 
цевъ, сооружавшихъ свои лестницы съ развЪтвленями и пло- 
щадками, съ которыхъ открывался видъ на дворики, лежацие 
ниже и выше. Вестибюль у нихь— простой сводчатый ходъ, 
ведуций къ галлереЪ двора. Однимъ концомъ эта галлерея от- 
‚ крывается на лЬстнипу. Сама лЬстница имфеть только одинъ 
коротый подъемъ и заключена въ стФнахъ (свободное. среднее 
пространство—мотивъ позднфйшаго происхождевйя). 

Обыкновенно бывалъ только одинъ поворотъ; позже, въ 
болВе богатыхъ образцахъ —и два и три. Площадки, гдЪ это 
возможно, имфли собственный источникъ свЪта. Но наилучшихъ 
результатовъ удалось добиться тамъ, гдЪ давался спокойный 
подъемъ и великолВиный просторъ лишеннаго всякихъ украше- 
нй, сводчатаго корридора. Даже 
въ зданш столь изяшныхъ очер- 
тан, какъ Фарнезина, ступени еше 
слишкомъ круты, ходы узки. Л- 
стнипы Сангалло въ Ра]. Кагпезе— 
первая, вполнф удовлетворяющая 
современнымъ требовавямъ: сту- 
пени очень широки и низки, съ 
легкимъ наклономъ (рис. 16), подъемъ обладаеть той «40]ве22а», 
которая Вазари представлялась идеаломъ. Ему самому не удалось 
достигнуть этого идеала. Я думаю, что въ противоположности 
стницъ Ра]. Кагпезе лЬстницамъ Уффици, во Флоренши, ска- 
залась совершенная противоположность между солидной, спо- 
койной сушностью римлянъ и болЪе сухимъ и суровымъ харак- 
теромъ флорентинцевъ. Если римская трактовка формъ пр!обрз- 
таеть черты тяжести и расплывчатости, то причина этого явле- 
ня въ природ барокко. 00]се22а была преувеличена, и формы 
проиграли въ смыслЪ удобства. 

10. Внутренн!:я помфшен!я. Заламъ дворца въ стилВ 
барокко свойственны тЪ-же пропорши, что и указанныя при 
анализЪ цперковнаго п{етеиг’а. Основное намфреще: возможно 
большая высота и просторъ. Внутренная пространства дворцовъ 
барокко не могутъ быть ‚заполнены, заняты его обитателями; 


Рис. 16. Ра|. Еагпезе: Ступень. 


ЗАЛА ВЕСА ВЪ ВАТИКАНЪ. 


РАЕИЯ 
о РЕРЕН Е 


Табл. 15. 
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они не отражаютъ настроенй, въ чемъ, главнымъ образомъ, ‚ 
заключалось очароване покоевъ ренессанса; пропорши пом?- 
щенй барокко подавляюще огромны. 

Потолокъ обыкновенно плоскй, деревянный, пластика орна- 
мента пухлая, композишя безпокойная (скудное пользоване 
красками; употреблялись синяя и красная и немного золота). 
Первые опыты у Перупци: Ра]. Маззнит аПе Со]оппе впадаетъ 
уже кое-въ чемъ въ преувеличеня: полнота формъ чрезмЪрна. 
ЗатЪмъ Ант. да Сангалло: Ра]. Кагпезе и За Весла въ Вати- 
канЪ (ЭбасК, табл. 15)— тяжелы и безпокойны. Лучший образецъ: 
за1а Весла въ КвириналВ, работы Мадерны. 

Наряду съ плоскимъ потолкомъ встрВчается и корытооб- 
разный (лотковый) сводъ: живописью покрывается сначала только 
плафонъ, затЬмъ она все болБе и болЪе расплывается по всему 
потолку. Въ позднВйшемъ перюдЪ эта форма принята, какъ 
обычная (прежде она употреблялась только для продолговатыхъ 
въ планВ помщенй). 

Чтобы дать иллюзю широкой перспективы, стЪны покры- 
ваются живописью, изображающей архитектурныя формы ‘). 
Отличный примЪръ этого рода даетъ Перуцци въ верхней залВ 
Фарнезины *); затЪмъ у Виньолы-Саргаго]а, и у др. Но болЪе 
частой формой стВнной декораши ранняго барокко слБдуетъ 
считать данную Мадерной въ типической формЪ, въ За Весла 
Квиринала. Нижня части стЪнъ прикрыты гобеленами; за ними 
сяЪдуеть пустой фризъ, и, наконецъ, сильно выраженный кар- 
низъ заключаетъ этоть рядъ. Онъ занимаеть немного болЪе 
половины стЪны. Остальную ея поверхность вплоть до потолка 
заполняеть непрерывной массой живопись а] гезсо. ВпечатлЪ- 
н1е тяжести до послВдней степени усилено подобнымъ дЪленемъ 
стВнной поверхности 3). 


1) \а$. УП, 108. 
2) Иллюзорное увеличеше пространства входило, очевидно, въ намфревя Содомы, 
когда онъ писаль Роксану. Картина хишена рамы, даже перилъ внизу, непосрел- 
ственно касается поха. Гранидей ть лишь балюстрада. ВпечатяВше очень не- 
пр!ятное. 
3) Какъ въ перквахъ, такъ и’здфсь, пространство въ пиВломъ остается темн®е, 
чВмъ въ пору ренессанса. 


142 


Гобелены замфнены иногда обыкновенной панелью. Вне- 
чатлЬне рЬшительно опредЪляется отсутстмемъ цоколя (обноса) 
и пилястръ, которыя въ пору ренессанса приятно расчленяли 
стрну. | 

Интересное новшество-—«самою важною, роскошною частью 
дворпа является не большой, приблизительно квадратный зах 
посрединЪ дворца, а узкое длинное помфшенте» '), называемое 
«а @аПема». Такимъ образомъ, и здЪсь передъ нами пентраль- 
ное расположене переходитъ въ продольное. Галлерея: ра]. Каг- 
пезе (Виньолы?); взатЬмъ—еше уже— галлереи въ Ра]. Пома и 
Ра. Со]оппа. Само собою разумЪется, въ Итами эти формы про- 
изошли отъ |о001а, что можно ясно прослЬдить по образцамъ 
Саргаго!а и Ра]. Кагрезе. Лодяйи, вфроятно, изъ подражан!я 
французской модЪ, были дополнены оконными стеклами; ихъ 
обширные пролеты отчасти заложены. ЗатЬмъ ‘ихъ назвали 
галлереями. Когда Скамопци ”) предполагаетъ, что это слово 
произошло, быть- можеть, отъ слова «Галия», я не могу на- 
звать его догадку иначе, какъ плохой этимоломей. Однако. 
французское вмяне очень в\роятно (См. Зегйо УЦ, стр. 56: 
«пп 11050 Ча раззеслаге, све ш ЁЕгапеа 9 @се саПема»). 


1) ВигКпагаь С1сегопе, И, 1, стр. 365. 
2) Агсн. Г, 305. ы 


ГЛАВА Ш. 
Виллы и сады. 


1. Со времени ранняго ренессанса Итамя обладаетъ вил- 
лами двоякаго рода: собственно вилла — сельская — обширное 
поселене съ экономей и такимъ складомъ хозяйства, который 
допускаетъ продолжительное пребывание хозяина со всЬмъ его 
штатомъ, и у1Ша зпБаграпа, меньшая по разм рамъ, при- 
городная вилла, служащая лишь для кратковременныхъ посЪ- 
шений весело настроеннымъ обшествомъ '). Ея главное назначе- 
не—быть мфстомъ недолгаго. красиваго, полнаго наслажденй . 
пребывания, свободнаго отъ городской связанности. Отсюда ея 
архитектоническая трактовка, возможная легкость и свобода ея 
формъ: открытыя галлереи, расчлененность плана, очень часто— 
забвенле всякой симметрии. Внутри рядъ свФтлыхъ, удобныхъ 
покоевъ. «Все проницаемо для взора, все полно воздуха и 
свЪта» (7. ВигЕБаг4®). *) Совершеннфйший образецъь городской 
виллы въ стил ренессанса: уШа Еагпезта. 

2. Барокко даже въ посвяшенныхъ радостямъ жизни вил- \ 
лахъ не разстается со своею серьозностью. Его массивность 
обязательна и здесь. Въ то-же время фронтъ и задняя сто-\ 
рона ›‚иллы очень характерно противорЪчатъ другъ другу: съ. 
фронта — отпугивающая сдержанность; позади-же, глЪ люди’, 
«дома», «у себя», — безудержно развертывающаяся роскошь. л 
Разсмотримъ сначала городскую вилу (УШа заБатфапа). 

Уже уШа Майаа, въ перестроенномъ своемъ вид, обна- 
руживаеть черты массивности и серьозности. Излучающее ра- 
дость совдаше Рафаэля превратилось, по волЪ Джтумо Романо, 


1) Теоретическое разграничеше уже у Альберти. Ср. ВигКвагаф, Веп. стр. 247. 
2) Тофа аеЧшит Тас1ез айаие сопогезз1ю репИиз $И ШизН1з а ие аатодит рег- 
зр!сиа—Агг!ЧеапЕ отта адуети ПозрИ$ абиае сопогаегииг. АЪфеги, ИБ 1Х. 
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въ нфчто мрачное и грандтюзное '). ВпечатяВне опредФляется 
замкнутыми полями стЪнъ. УШа Гатие на (1ат1с0]0, работы 
того-же Дж!умо Романо, принадлежить раннему пероду. Она 
тоже лишена прежней жизнерадостности; диспозишя оконъ без- 
покойна, отвБчаеть духу барокко. УШа 4е] Рара бло нару- 
шаеть вс нормы, и врядъ-ли’ стоить ея здФсь касаться. За- 
мЪтно, что на ней отразились вкусы самыхъ разнообразныхъ 
людей. ЦФлому недостаетъ опредЗленно выраженнаго характера. 

‹ Первый значительный примфръ: уШа Мес! работы 2 нни- 
бале (Нанни) Липпи' (рис. 17) 2). Замкнутый фасадъ городского 
дворца принятъ здЪсь и для виллы. Бель-этажъ съ мезониномъ; 
пилястры отсутствуютъ; окна безъ украшенй; противополож- 
ность между лицевой и садовой сторонами проведена чрезвы- 
чайно энергично; задый фасадъ блешетъ богатствомъ; боковыя 
части выступають впередъ; башенки; открытыя колоннады со 
средней возвышенной аркой. СтВна украшена нишами, релье- 
фами, карнизами и медальонами, частью прикрывающими другъ 
друга. Детали, по мВрЪ приближевя къ серединЪ, становятся 
богаче, крайния-же ниши  пустыя. 

Казино при УШа Воговезе (табл. 16) работы Вазаншо — 
типичная для барокко постройка. ЗдЪсь, строго говоря, отсут- 
ствуеть лицевой фасадъ, такъ-какъ здавше со всЪхъ сторонъ 
окружено паркомъ, но разница между переднимъ и заднимъ 
фасадами выдержана очень опредЪленно. Мотивъ стьны съ 
украшенями — лишь на лицевой сторонЗ, и то подъ прикры- 
чемъ выступающихъ боковыхъ частей. Однако, боковыя части 
не свободны и не самостоятельны, какъ хотя-бы у Фарнезины; 
он} тонутъ въ общей массЪ. Лизены вместо пилястръ; ходжи 
раздавлены высокимъ аттикомъ; стфны недостаточно расчленены; 
во всемъ — симптомы вкуса, стремяшагося къ массивности и 
тяжести. И, быть-можетъ, именно сопоставлене этого здашя съ 


1) Ср. много разъ упомянутое произведеше деутИПег‘а, КаНае!о зао соте 
агспИеНо. 

2) Рис. у Ееггегю № 13.—Монография ВаНага’а, Раг1з. 101. Большую часть изоб- 
раженныхъ злФсь и ниже вилль можно найти у Регсег её 1.а?огиаште, Сйойх 4е5 рщз 
ъеЦез па!з0п$ 4е р1а{запсе 4е Воте е!с. Рамз 1809. 101. ЗатВиъ разъ навсегда сл} 
дуетьъ указать извфетныя коллекши гравюръ К 0551 и Ра!4а, носяния различныя имена. 
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Фарнезиной покажеть наиболЪе отчетливо, какая перемФна про- 
изошла въ духЪ искусства: съ одной стороны, доведенное до 
высшаго совершенства расчленеше и разработка корпуса, съ 
другой-же — подчинене масс и, какъ слБдетве, впечатлЬние 
недостаточной эластичности. 

ЗатЪмъ на архитектурЬ виллъ отражается потребность въ 
большомъ числЬ комнать; свита стала многочисленн$е; утрачено 
умфнье наслаждаться бымемъ въ красивой его простот; наслаж- 
дене стало невозможно безъ сложныхъ приготовлений и сборовъ. 

УШа Меотовт, сооруженная Д. Фонтаной для Сикста У 
въ бытность его кардиналомъ, лишена характерныхь чертъ 
барокко; украшена пилястрами. СкорЪфе дворецъ, чфмъ вилла. 
УШа МаШе! стоить, равнымъ образомъ, вн пути римскаго 
развития; построена сициманцемъ Дж. дель Дука. УШа Пома, 
работы Альгарди, принадлежить ифликомъ второму перюду 
стиля. 

По отношению ко внутреннимъ помфщенямъ вилль остается 
въ силЬ все, сказанное по поводу дворповыхъ заль. Пропорши 
выростаютъ до жути. Главный заль—въ два свЪта ‘). Все это 
настраиваетъ очень торжественно и оффишально. 

Пригородную виллу охотно строятъ въ укромныхъ мЪстахъ. 
Дорога ведетъ не прямо къ дому: не хорошо, если онъ откры- 
вается взору сразу. Таковы Огй Еатпезат, уШа ВогоВезе, уШа 
4 Рара @пШо и др. Альберти-же, напротивъ, требовалъ, 
чтобы видъ на виллу открывался, чуть выйдешь за ворота го- 
рода —на невысокомъ холмЪ: «фа зе аае уепдаля о5бщеги 
1аейат». Въ эпоху барокко этому правилу слФлуеть только 
сельская вилла. 

3. Въ архитектурЬ сельской виллы сушествовало въ. кониВ 
ренессанса много оттЪнковъ. ЗдЪсь представлены всевозможные 
типы какъ по величин®, такь и по трактовкЪ. УШа Гаще 
(у УНегЪо) невелика, въ стил казино; Саргаго]а— огромный, 
напоминаюций бургъ, пятиугольникъ; уШа Ее (Той) —ве- 
лика, строга, замкнута, по типу’ римскаго. городского. двора. 


1) На сЪвЪрЬ обыкновенно называется «ЗаЦе & ГНаПеппе». 
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Таше г) приписывается по традиши ВиньолВ. Еше вполнЪ 
въ духЬ ренессанса. Какъ жилое помфшене очень скромно: 
состоить изъ двухъ одинаковыхъ небольшихъ строевй. Пар- 
ныя пилястры съ фальшивыми аркадами. Мягкй, гладый рустъ. 
Сущность —въ распланировкЪ сада, которой подчинены оба 
напоминающие казино павильона. 

Саргаго!а 2?) — работы Виньолы. Вилла построена для пап- 
скаго родственника и любимца, Александра Фарнезе, и разсчи- 
тана на совершенно невЪроятную по многолюдству свиту (Р1апо 
Че! ргейай, Р1лапо побПе, Р1апо 4е! сахаПет, Р1апо ае’за вет). 
Импозантное, пятиугольное 3), массивное здан!е; строго говоря, 
не носитъ характера деревенскаго дома. Входъ трактованъ съ 
большою роскошью; величественная лВстница; круглый дворъ 
внутри зданя даетъ, можетъ-быть, самое высокое, чего уда- 
лось достигнуть не-перковной архитектурЪ въ области сдержан- 
наго величия. 

УШа 4Езе *) — сухая дворцовая архитектура; обыкновен- 
ныя каменныя стБЬны; недекорированныя окна; здане широко 
раскинуто; въ противоположность стилю города, оно расчленено 
при помоши легко выступающихъ угольныхъ флигелей (въ иныхъ 
мЪстахъ также лизены, рустъ). Основной мотивъ — вестибюль, 
служаций разрфшенемъ просторныхъь лВстниць и террасъ, 
образуюшихъ подъемъ чрезъ садъ; въ самомъ дом значительна 
только его средняя часть, поскольку она видна съ дороги, ве- 
душей къ нему. 

Этоть тить виллы становится болБе или менфе опред3- 
ляюшимъ для всего, что создано вблизи Рима. 


1) Изображене у Регс!ег её Гаоп{ате до сихъ поръ—единетвенное, несмотря 
на полную его неудовлетворительность. 

3) Изображеше у Ееггего И, 1 и сл6д.— УШатепа, 17. 

3) Проэктъ Саргагойа, сдЪланный Перупци, тоже даетъь уже пятиугольный планъ, 
(см. у В. Кещепьасвега, МеПипсеп ацз 4ег Затиципе агсвй. Напдхесвпипбеп 4ег 
Ойглеп. 1 и сад. 1875). Онъ, вБроятно, со своей стороны, опирался на старую кр$- 
пость, которую возвель А. да Сангалло (см. Уаз. У", 451, п.). Но и въ проэктВ Перупци 
АФло также еше шло о крпостной постройкВ (Напахе!сппипоеп т 4ег ОЁ!жеп. 101. 500: 
Ргойю 4е 1а Коспа 41 Саргаго!а). 

1) Работы Пирро Лигор!0, стояшаго очень близко къ Ант. да Сангалло. Именно 
вестибюль его слфдуетъ сравнить съ садовымъ павильономъ Ра|. Засспе АЕ у 
ейагоиШу, текстъ, стр. 234). 
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Среди этихъ зданй нфть ни одного значительнаго. УШа 
А190оЪгап4ит во Фраскати (работы Дж. делла Порты и До- 
меникино) непраятно безформенная. Въ несдержанности произ- 
вола Г) строители видфли отличительныя черты сельскаго зда- 
ня, но онВ меньше всего вяжутся съ его угрюмыми формами. 
Задняя сторона и здесь свободнфе и веселБе, съ открытой 
лоджии; контрастъ тотъ-же, что и въ городской виллВ. Тамъ-же 
уШа Мопагасопе (работы М. Лунги, Фл. Поншо и Д. Фон- 
таны), могучая каменная громада небольшой цВнности; средняя 
часть здавя очень узка, отвЪчая ведушей къ дому але}, 
обрамленной кипарисами. УШа Вотофезе (Егазсайт) и друг. 

По справедливости не слВдуеть забывать, что архитектурь 
здесь чуждо намВреше играть самостоятельную роль. Здане 
скромно подчиняется тому, что его окружаеть, и чВмъ строже 
примняются къ пифлому архитектоничесяе принципы, тВмъ 
скорЪе отлетаетъь оть дворцовъ духъ высокаго искусства. Каза- 
лось, при сооружени виллы ближайшею пВлью было сблизить 
оба элемента; по крайней мЪрЪ, композишя зданйя все упорнЗе 
согласуется съ садомъ и все болЪе подчиняется ему. 

4. Входу придавались вначалЬ значительныя формы. Для 
виллы подыскивается возвышенная площадка; ее стараются под- 
нять на такую высоту, чтобы подойти къ ней можно было 
лишь по пфлому ряду роскошныхъ лБстницъ 2). Симметрично- 
расходяцияся лстнипы Браманте съ насыпными иплхошадками 
во дворЬ Ватикана можно принять за идеальный прототиптъ 
всЪхъ сооружений подобнаго рода. 

УШа О’Езе: партеръ со средней круглой плошадкой, затВмъ 
подъемъ въ четыре уступа, пока ‚еще крутой; части ничтожны 
по формамъ. Отй Рагпезапи: склонъ палатинскаго холма, очень 
живописный; четыре «р1аш», все возрастающаго и усложняю- 
щагося богатства отдВлки (наверху два косо составленныхъ до- 
мика для птицъ). УШа А14огапд ии: пирокя, далеко раздавиияся 


1) Сержю мЪтко говоритъ, что въ деревнз—все позволено. Это м®ето цитируетъ 
Буркгардтъ, Кеп., стр. 249. 

3) Для ренессанса, напротивъ, опредЪляющей можно считать виллу Гап{е. 06Ъ 
ея части поставхены у подножя холма. Входъ-—въ видВ квадратнаго партера. 
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лЬстницы съ площадками, обставленныя маленькими колодцами 
и лимонными деревцами. Ступени исчезаютъ. УШа Мопага- 
20пе: длинная, легко поднимающаяся кипарисовая аллея. Текто- 
ническй элементъ отступаеть на второй планъ. 

Передъ домомъ плошадка — террассами; вначалВ узка, но 
чЪмъ дальше спускаешься но лестниц, тЪмъ шире; чувствуется 
переходъ вкуса къ плоскому. Плошадка виллы очень значи- 
тельна '); она находится въ соотношени съ обширнымъ ви- 
домъ, который въ болЪе раннй перюдъ стиля показался - бы 
пустыннымъ и безграничнымъ. 

Части плошадки позади дома находятся въ томъ-же отно- 
шени къ лицевымъ частямъ, что и отдфалка передняго и зад- 
няго фасадовъ. За домомъ — чувство свободы отъ постороннихъ 
взоровъ; сдержанность смФняется непринужденностью. Перед- 
няя плошадка — четырехугольная; задняя — круглая: мотивъ 
{еайто (идуций оть {еато Браманте въ ватиканскомъ дворЪ и оть 
уШа Мадата). ПримВръ роскошно отдЪланной виллы: УШа 
_ АЧогаюаии 2) (рис. 18). Богато украшена нишами и колодцами, 
статуями, каскадами и пр. Кустарникъ у входа также строго 
подстриженъ и подчишенъ. Передн:я гряды обсажены живою 
изгородью вышиною съ челов ческий ростъ; все плотно закрыто; 
позади-же дома живая изгородь — пониже; въ обшемъ, здЪсь 
все болБе свободно и открыто. 

® 5. Не только ближайция къ дому части, но весь садъ 
подчиненъ архитектоническому духу времени. Это, собственно, 
не ново. Въ расивЬть ренессанса, планируя садъ, уже прибЪ- 
гали къ стилизаши естественныхъ мотивовъ, высоты почвы, 
деревьевъ и водъ, обособляя различныя части сада и придавая 
имъ разнообразныя тектоническя формы. Но хотя ренессансъ 
и придаваль архитектурные мотивы саду, онъ не навязываль 
имъ связности, единства композиши, и какъ разъ въ этомъ вза- 
ключается архитектурный прогрессъ барокко. 


1) Болышя колонны по сю и по ту сторону дома служатъь дымовыми трубами 
для подземныхъ кухонъ. 

3) КромЪ гравюры Ра!а, 4 элагани 4 Вота, именно здфеь слдуетъ назвать 
прекрасный трудъ: Дотшепсо Вагчеге, УЩа А!ЧоБгапата ТизсШапа. 1647. 


\ЕРУТА,Е РВОЗРЕТТО БЕТ. СВЛМ'ТЕАТВО БЕМ; АСОУЕ: ОЕЛТА- УТ Т.А. АЕРОВВАМТМА ПЕ ВЕГУЕРЕВЕ Л РВА$САЛТ. 
„ кие ру и мм ч С ти < Е НЕС. < р ь ы РЕМ 7 з 
7 Рита ыалдлоне ГАН ю ‘Ча Нео 1е & ЗоДенеге И Мепаг. Ча ай Г/Ледиа п, и Ната 1Аедиа` Ара, сдпазиа- 4 Авто рег: сш в раДа аз Саррейл 4 „5. АеБУНато, Аииосаеа 6 Сб АЩебтопаг, 
его пением е фарфелеен ВЕ ы - ет ыт аб. ды поула 42? 5 Ао рег щи рада айа бейу}ота налеьа @ Арройле, аи 
2. Еммапа @ Рото , се оп ДЕ © иепо депенае ЧаЙ'аедие Чиопа И, Ла Сала Ребе АМоанало, Аигага #203 УЗ. 6 Зевс саба Чаедиа,ейе сае пей веагто узепёетах 68’ ан) дна я 
9 олеата 44 Сейилиго, ере гала в Виецла полёта И гиото дилито` щука Е 7 Саьлле, Че ста [а Леша тает ше бл. | 
сов айте бти,е дшовы ие ТИ еде ай бтргоий бадоата # приди алан розн селе АЙ Зака 6 Кош Йь тов еТНА ВАЗЬ | 


Рис. 18. УИТА АГРОВВАМО!МЕ: Театръ (по Бава). 
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Ренессансъ приноравливалея къ формЪ поверхности, какова- 
бы она ни была, и не добивался проведеня высшей законо- 
ибрности въ пфломъ, ‘Ясный примфръ подобной планировки 
сада даеть уШа Маала, въ томъ видЪ, въ какомъ ее проэкти- 
роваль Рафаэль. У насъ есть три плана: одинъ собственноруч- 
ный Рафаэля, другой—Франческо да Сангалло и трети—Ан- 
тон1о да Сангалло; два послЬднихъ сдФланы для Рафаэля '). Эти 
планы представляють собою различныя стадш развитая. Ра- 
фаэль даетъ рядомъ три мотива: посредин—садъ въ видЪ 
круга, —съ одной стороны родъ ипподрома, лежаций ниже его 
уровня, а съ другой стороны тоже опушенный квадратный садъ. 
Соединены эти части при помощи развитой системы лЪстницъ; 
вся планировка лишена единства и не имЪетъ никакого отно- 
шеня къ дому. Она не считается съ нимъ ни въ композиши, 
ни въ своемъ расположени. Садъ протянулся у подножия двор- 
доваго холма, слегка сдвинуть въ сторону, но вполнф подчи- 
ненъ данному устройству поверхности. Въ небольшой долинЪ 
позади сада предполагалось возвести «Мл!ео», гдЪ-бы главнымъ 
мотивомъ была вода (бассейнъ для купанья и пр.) *). По чер- 
тежамъ обоихъ Сангалло, которые стремились, въ сущности, къ 
одному, композишя должна была явиться болЪе замкнутой, чВмъ 
достигалась ббльшая связь съ домомъ. Направо отъ дома одна 
надъ другою три террассы, подчиненныя склону холма и со- 
вершенно различныя по формамъ. Такимъ образомъ, здЪсь не 
можеть быть и рВчи о какомъ-бы то ни было закономЗр- 
номъ развит!и. 

‚ Барокко не подчиняется устройству поверхности, напро- 
тивъ — подчиняеть ее себЪ, пытаясь какой угодно цЗною 
‘достигнуть единства планировки: все проникаюший основной 
мотивъ, господствуюцие надъ садомъ виды, подчинене част- 
ностей ПЪлому, принят!е въ разсчетъ впечатлВня, достигаемаго 
илымъ. Ось господскаго жилого строеня сохраняетъь свою 


1) Высокая заслуга Геймюллера въ томъ, что онъ снова извлекъь эти веши на 
свЬть и призналь ихъ значеше. Ср. КаНае!о Зап! за соте агспИе{о. Нланы 
хранятся въ Уффици. 

2) Наброски Ант. да Сапгаляо (тоже въ Уффици). 
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силу и для сада; павильоны и казино не раскинуты случайно 
и не загнаны въ уголь. Они протягиваются по средней лин!и, 
или лежать по обЪ стороны отъ нея. Во всемъ— симметрия. 

УшШа 4’Езе, гдЪ впервые въ большомъ масштабЪ была при- 
мфнена подобная композишя, еше страдаеть невыдержанностью: 
направлене текучихъ водъ не согласовано съ осью дворца, 
которая опредЪляетъ главную аллею сада. Въ результат —впе- 
чатлЬы!е разлада. Но 0обЪ оси, по крайней мЪрЪ, строго перпен- 
дикулярны одна къ другой. ВполнЪ чистое разрЬшене дають 
сады УШа Гаше и Саргаго]а '). УШа Таше *): передъ обоими 
домами квадратный, замкнутый въ себЪ партеръ; но дальше уже 
единообразная трактовка всего склона. Основной мотивъ: текучя 
воды со всевозможными перспективами водопадовъ и каскадовъ; 
садъ распланированъ по обЪ стороны въ видЪ всегда симмет- 
ричныхъ, разнообразныхъ террасъ. Онъ раздВленъ на четыре 
части, каждая устроена по своему и соединяется съ сосВднею 
при помощи обязательно иного расположенля ступеней. Наверху— 
ровная площадка, съ колодцемъ посрединф и двумя малень- 
кими казино, соотвтствующими нижнимъ дворцамъ. По замк- 
нутости и единству обшаго плана вилла уже всецфло слБдуетъ 
принципамъ барокко, хотя на отдЪльныхъ архитектурныхъ част- 
ностяхъь это и не замфтно. Такое-же единство выдержано во 
всЪхъ слВдуюшихь затВмъ садахъ. 

Можеть показаться удивительнымъ, что «живописный» стиль 
ршительно подчиняетъ живописный, попреимуществу, объекть— 
ландшафтъ — архитектурной законом фрности. Но странность эта 
лишь кажущаяся. Барокко стилизоваль природу, чтобы при- 
дать ей больше устойчивости и строгаго достоинства, какъ того 
требовала эпоха, но паркъ не исчерпывается архитектониче- 
скими мотивами: въ композишю вводится мотивъ безконечнаго 


1) Верх садъ Саргаго]а принадлежитъь Дж. Райнальди, около 1620; лишь 
об нижня террассы, расположенныя въ зависимости отъ замка, заложены Виньолой. 

2) По традицш, творцомъ называютъ Виньолу. ДЪиствительно, здЪсь поражаеть 
родство съ распланировкой виллы па Палатин®. Согласно Регсег её Еаоп{ате, вилла 
приняла теперешей, боле красивый видъ около 1564; около 1588 быль построенъ 
второй домъ и исполнены посадка деревьевъ и водоподъемныя сооружешя. Я не знаю, 
откуда взяты эти данныя. Изобр. у Регс1егей Та оп{аше исполнены плохо. Н®сколько 
эскизовъ у ГИом, 7. Е. Ь. Б. ХЬ 292 и слбл., Е 
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и, благодаря ему, изъ этого садоваго стиля развилась современ- 
ная ландшафтная живопись, Ропззш и ОиоЬе. 

Архитектурный характеръ композиши преодолЪвался двумя 
способами. Или паркъ теряется въ чаш, переходя постепенно 
къ неоформленной дикой природ; или-же принимался во вни- 
ман!е, какъ сушественный элементъ, наличный ландшафтъ. 
НапримЪръ, аллеи планировались такъ, чтобы заключенемъ 
ихъ служила даль: иными словами, тектоническй элементъ вби- 
раеть въ себя, какъь необходимое дополнеше, атектонический, 
безформенность и безграничность. Ренессансъ и не подозрВ- 
валъ возможности подобной композиши. 

6. Въ планировкЪ сада барокко принцишально тяготБеть къ 
ббльшимъ пространствамъь и ббльшимъ мотивамъ, чВмъ то было 
въ пору ренессанса. Его идеаломъ быль просторъ, «зра71030». 
Винченшо Джустинани, который самъ устраиваль паркъ въ 
Бассано, пишеть слВдующимъ образомъ !); проэктъь слВдуетъ 
набрасывать «своп апипо отап4е». «Ме р1а2се, 1 феайт, 1 усой 
запо риа пот е зра210$1 све $ рид». Все въ возможно боль- 
шихъ размФфрахъ, и ничего такого, что имЪло-бы видъ стЪснен- 
ный и узюИ: «е зорга або поп ресебто 41 зтейо о апоа$ о» 
Не должно вдаваться въ мелочи, «ауот! шший 4 егфейе е 
Вог», но полагать главный смыслъ въ значительныхъ мотивахъ, 
въ «огпатшепй рта 3041, ©10ё 4е’ БозеВ1 отап1, све аБМапо 4е] 
за1уаяео, 4е’ Бозе 4’аЪег, све шащепоопо зетрге ое» и 
т. д. Пестрота и нарядность не умфстны въ паркЪ; ему при- 
личествуютъ только круппыя черты. Поэтому раньше украшав- 
ия парки ивфточныя клумбы и все то, что имЪетъ только 60- 
таническй или медицинскй интересъ, и было тогда разсфяно 
по всему саду *). ВыдБляется особо, создается «олаг@ шо зе- 
сгею», отдфльный, нарядный цвфтникъ, находяцийся въ тБс- 
ной связи съ домомъ. Это открытое солнечное пространство, 
съ выстланными плитнякомъ дорожками, съ геометрически 


1) А|1 Теодого Апи4епт, ВоНагь, [е{еге ройсве. УТ, 117 и слд. 
2) АБег@ ПБ [Х: Паегь!$ гамогиз её иае ари@ ше4!соз т ргеНо зть Номит 
_ угещет гедает. з я 


154 


правильными очертаниями, строго опредфленными грядами и 
низкими живыми изгородями`‘). 

Уже уШа Маата имфетъ для подобнаго’ ивФтника особую 
террассу, «слаг@шо», въ только что указанномъ смысл ?), а въ 
одномъ изъ угловь еше «Погаепи», вЪроятно, для совеВмъ мел- 
кихъ растенй (пЪлебныхъ травъ и т. п.). На второй террассЪ 
олагто соотвфтствуеть апельсиновая роша, третья-же предна- 
значена для елей и каштановъ °). 

Въ саду Бельведера о1аг4шо зесгефю расположенъ въ углу- 
блени, непосредственно позади дворца. ` 

Позже его обыкновенно совсЪмъ выводять изъ поля зрВ- 
ня: его окружаютъ стбнами, или помфшаютъ на высокой тер- 
рассЪ по обЪ стороны дома или, наконецъ, прячутъ гдЪ-нибудь 
въ углу такъ, чтобы онъ не нарушаль симметрии. 

Въ уШа Морагасове подлВ зданя устроенъ особый дворъ 
съ двумя, другъ противъ друга лежашими галлереями рыхлаго 
руета. 

Наконецъ, иногда о1аг 110 принимаеть форму углубленнаго 
открытаго партера, играя снова роль сушественной части виллы 
(уШа Дома, уШа Аа); въ такихъ случаяхъ онъ богато изукра- 
шенъ статуями, нишами, тЪстницами. колодпами и т. п. Таковъ 
второй перюдъ барокко. 

Благодаря выдЪленшю слагФто изъ предФловъ парка по- 
слЪдейй можеть разрабатывать исключительно крупные мотивы: 
элементами композиши являются не отдЬльныя клумбы съ ма- 
ленькими дорожками, но массы зелени, аллеи, круглыя плошадки 
ити. | 

Городской садъ, имВюцший въ распоряжении небольшое, не- 
свободное пространство, опредЪляемое данными моментами (напр., 


1) Кром, того, иногда встрфчается еше ‹с1агато 4е’ зетрист, предназначенный 
лля ифлебныхъ и чужеземныхь растенй, а также фруктовые сады. Однако, они неё 
входятъ въ планъ парка, оставаясь въ сторонф отъ него. 

2) Согласно замфткамъ на планф Франческо да Сангалло. 

3) ВБроятно къ этому тройному дфленю, находящемуся также у Антоню да 
Сангалао (безъ надписи), можно отнести замфчане, сдЪланное имъ на поляхъ (№ 1054): 
1а уШа $1а раг{а 1 те рагИ 1 играпа гизбса ти биага. Однако, насколько мн из- 
вфстно, слова играпо для ивфтника, ни ги$Ясо для сада съ могучей растительностью 
никогда не стали общеупотребительными. 
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направлешемъ улицъ и др.), занимаетъ среднее мВсто между пар- 
комъ и оТат@то зестефо. Онъ не дажь повода къ развито чего- 
либо новаго или оригинальнаго. 


7. Духъ барокко находитъ свое выражене не только въ 
громадныхъ пропоршяхъ, но и вЪ замкнутой, серьозной трак- 
товкЪ масеъ. Садъ ренессанса—открытый и свЪтлый. Альберти 
требуетъ для виллы солнечнаго, открытаго ландшафта и цвб-! 
тушихъ луговъ вокругъ нея ‘'). «№10 зреет израт аНалиа, 
(ао &71590ге оНеп4аф ппфта». 

Римеюй барокко избЪгаеть открытыхъ пространствъ: не 
прозрачныя роши, а замкнутыя массы темной листвы. НЪтъ ни 
свободныхъ, залитыхь свФфтомъ луговыхъ пространствъ (какъ 
они еше сохраняются въ тосканскихъ виллахъ: СазёеПо и др.), 
ни винограда, обвивающаго колонны ВмЪсто нихъ-— густой ли- 
ственный сводъ. НЪФтъ яркихъ красокъ— все тяжело и темно. | 


‚а. ОтдЪльное дерево само по себЪ не иметь никакого 
значения. Все индивидуальное прлобрЪтаеть значене лишь бла- 
годаря столкновеню съ другими индивидуумами. Появляются 
группы вЪчно-зеленыхь могучихъ дубовъ, сушественно обусло- 
вливаюция характеръ итальянской виллы: дубы посажены тЪсно и 
окружены высокимъ стриженымъ лавромъ. При этомъ контрастъ 
искусственно-ограниченнаго и безформеннаго сознательно под- 
черкнутъ: живая изгородь изъ лавровъ вытянута точно по ли- 
нейк}; углы украшены неподвижными гермами; кроны-же ду- 
бовъ съ ихъ роскошной зеленью клубятся вверху, нарушая 
правильность рамы. 

Раннй ренессансъ не могъ воодушевиться ни мотивомъ 
буйной листвы отдЪльнаго дерева—Альберти переносить дубъ 
во фруктовый садъ, —ни общей композишей тяжелой сни. 
Ренессансъ требоваль ясности и послВдовательности въ чере- 
довани. Альберти провозглашаеть правило: Атфогит ог@шез 
а@ Ппеаш её пфегуа$ сотараг! аз её апоиз сотгезропдепйЪа$ 
ропешиаг, ай ата а@ датемисет °). 


1) АБегЫ ПЬ 1Х: ргай зрана стсит Яог14а её сатриз регдие арсиз: 
2) На манеръ пяти глазковъ игральной кости. 
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Судя по планамъ уШа Мадата, на террассВ, налбво отъ 
дворца, предполагались еще посадки именно этого рода. ВЪ- 
роятно, были намфчены и болВе благородныя деревья; «ели и 
каштаны» должны были уже и здБсь образовать группы, съ 
разсчетомъь на ихъ сплошную массу, такъ называемое «За|- 
уайсо». Съ этихъ поръ открытыя гряды становятся все р№же; 
мотивЪ густой чаши распространяется до тЪхъ поръ, пока, на- 
конецъ, не станеть господствовать надъ всею плошадью сада. 

КромЪ дуба, входять въ употреблеше темная ель и кипа- 
рисъ. Въ качествЪ живой изгороди, помимо лавра, тутовыя 
деревья и также кипарисъ. Альберти проэктировалъ когда-то 
шпалеры розъ *). 

Ъ. Вторая задача, которой долженъ соотвфтствовать подборъ 
деревьевъ, —ширина и просторъ дорожекъ и площа- 
докъ сада. СлБдуеть мудро использовать опредФленныя по- 
роды; впечатлЬь1е большой монументальности даютъ собранные 
у входа кинарисы. Прекрасныя кипарисовыя аллеи: УШа Моп- 
4гасопе, уШа Маме, Слагани Вофой (Флореншия). Въ уШа 
4’`Е$е кипарисы украшають только главныя части сада: круглую 
плошадку (посрединф партера) и расходящуюся двумя дугами 
1Встницу въ серединЪ подъема. ОтдЪльные кипарисы вообще 
не встрВчаются. Иногда пользуются вязами или дубами, обра- 
зующими крытую аллею. Трудно разобраться, всегда-ли разу- 
мЪлась подъ именемъ у18е сорегфо система шпалеръ — во вся- 
комъ случаЪ, такь называли ее вначалВ 2). Но дорога подъ 
зеленымъ сводомъ сама по себЪ считалась чВмъ-то новымъ. 

ГдЪ возможно, внечатлВюе отъ аллей усиливаютъ поста- 
новкой античныхъ памятниковъ, но опять-таки не отдФльныхь 
фигуръ, а въ массЪ. Если недоставало средствъ равномФрно за- 
полнить интервалы между деревьями, предпочитали обходиться 
совсфмъ безъ памятниковъ. Типичный примЪръ: уШа Мацет. 

с. Роща имЪеть значеше заключающей друйя формы 
сада чаши, пересЪченной узкими дорожками. 


1) Мадонны «въ розовой изгороди», которыя позже уже не попадаютсл, 
2) «Ба апсо пе! 1аг4то з1апо у!ай сорегй, 1 диаЙ зопо азза! ш изо т Ргап- 
ста, оуе $1 41сопо а1!16ез». ВоНам, Шей. р. У 119. 


157 


Мотивъ знаменитаго свфтлаго Ртеф, рощи пин воза 
уШа Оот1а, чуждъ ранней эпохЪ барокко. Онъ принадлежить 
второму пер!оду, который какъ всюду, такъ и здЪсь, служиль 
переходомъ къ свфтлому и гармоническому. 

8. Вода, подобно зелени, трактуется широко; вмЪсто ручей-\ 
ковъ и маленькихъ колодцевъ-—большия, шумяпия массы воды; 
вмЪсто кристальной прозрачности—непроницаемость и глубина. 
Аетй говорить лишь о такихъ адашае '), о ющез её пуаН 
11пр19158111. Въ высшей степени интересно наблюдать эти 
простВйние симптомы. Пейзажная живопись, съ тЪхъ поръ, какъ 
родился вкусь кь массивному, никогда больше не даетъ свЪтло- 
прозрачной воды, отличавшей картины ранняго ренессанса. 
И если я выше проводиль параллель между искусствомъ ренес- 
санса и искусствомъ античныхъ временъ, то здЪсь умфстно еще 
разъ напомнить, что именно кристально-чистая вода была лю- 
бимымъ символомъ Винкельмана. 

Елва-ли мыслима вилла въ стихЬ барокко — безъ воды *). 
Вода быза любимой стилей того столЪия. Стиль требовалъ 
ропота и шума. Шелестяция массы листвы, шумные потоки 
водъ. Производятся огромныя затраты, чтобы получить наибо- 
лЪе богатые по количеству воды и сильные по напору источ- 
ники 3). УШа Ее одна изъ первыхъ въ этомъ смысл — 
къ ея услугамъ быль столь близюй Теуегопе. Но здФсь можно 
найти еще много минатюрнаго и только грашознаго, чтб впо- 
сяЪдстви исчезаеть совершенно. НапримЪръ, вся длинная стВна 
съ ея почти несчетными маленькими источниками. Насколько 
великолЬпне аналогичныя двадцать дв ниши на УШа Сопй 
(Егазсай). 

Водою пользуются въ с16дуюшихъ формахъ: колодепъ, 
каскадъ и бассейнъ. 

а. Колодцы. 

Колодешь либо изолированъ, либо прислоненъ къ слЪыБ, 

1) Ргаегиреп{ адищае ргаёег зрет 10с1$ сотрщзсий$. 

2) ВоНаг!. Шен. ри. М1, 120. 

3) Римъ также славился обищемь колодпевъ. 5сато02721. |, 343: «зорга Но 


Вота, оуе поп ё р!а2ха пё сатро пё $4гада рипс!ра!е све поп аБЫа ипа о дие 
Бе 55ище ощапе». 
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либо помфшенъ въ нишЪ. ОтдЪлка— архитектурная, или сведена 
къ русту, какъ-будто онъ естественно выбитъ въ скалБ. Изъ 
скрещеня этихъ двухъ противоположныхь паръ образуются 
четыре основныхъ типа фонтана. 

Изолированный тектоническй колодецъ '); Его рлементы: 
нижн бассейнъ, стволь, верхняя чаша и вырастаюций изъ 
нея выбрасываюцший воду стержень (изрЬдка встрФчается вто- 
рая чаша). 

Нижнш бассейнъ, въ началЬ четырехугольный, становится 
затВмъ круглымъ или овальнымъ. Въ профиль онъ—не прямой; а 
выпуклый, съ сильнЪе выраженнымъ суженемъ книзу. Въ фон- 
тану ведутъ нфсколько низкихъ ступеней. 

Знаменитый Еошапа 4еЙа Восса Виньолы (въ Витербо), 
фонтанъ на Р1алла ш СашрИиеШ Дж. делла Порты и однород- 
ные отдфльные фонтаны снабжены еше четырехугольнымъ 
бассейномъ. Прекраснфйшую линшю профиля даль, вЪроятно, 
Доменико Фонтана въ колодиЪ, который стоялъ когда-то на 
Р1алиа 4е] Роро]о *®) (впрочемъ, онъ примыкаеть кь тому 
рЬшен!ю, которое даль уже Дж. делла Порта въ колодиЪ, что 
передь Пантеономъ 3), рис. 19). 

Верхняя чаша имЪла въ пору ренессанса плоскую форму 
и острые края; теперь она становится глубокой, края загибаются 
такъ, чтобы вода расплескивалась со всфхъ сторонъ равно- 
мфрно. Барокко не терпить отдФльныхь струй — вода должна 
стекать безформеннымъ потокомъ. 

Поэтому и вверху острая струя фонтана замЪняется ц}- 
° лымъ сиопомъ струй, безформеннымъ и тяжелымъ. Ср. велико- 
лЪпные экземпляры работы Мадерны у плошади Колоннады “) 
(табл. Г). Вода извергается изъ широкаго грибовиднаго ствола 
и падаетъ обратно на его покатую поверхность. Гдф нельзя 
было получить водяной снопъ, тамъ все-же заботились о воз- 


1) Да будетъ позволено разобрать здФсь эту тему, хотя вичламъ, сравнительно 
съ городскими площадями, будетъ отведено очень незначительное внимаше. Лучиие 
мастера: Виньола, Дж. делла Порта и Мадерна. Это стоило-бы спешальной работы. 

2) Изображеше у Ра!Фа, Роп{апе 41 Кота. |, табл. 14. 

3) Еа!4а. 1, 95. 

4) Ба@а. 1, 1. 


"(вре оп) ЧИОНОЗАНУН ЧЛЯаяи чЯуУОгОм `6Т °Эма 
`рно Ва ошо2ю11) прут 'Вино[0Э 1? эн г 
УЧМОлОЧ УЛТЗаА Ут УЛЛЯМ УМУЛМОЗ 
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можно полновфсной струБ. Смысль фонтана полагался не 
столько въ моментВ взлета воды, сколько въ моментЪ падения. 

Позже колодцы становятся шире и ниже; бассейнъ пере- 
стаетъ подыматься своими краями надъ землею, а вдфланъ 
въ уровень съ нею («Ватсассела», Бернини, на Р1а22а 4 Браепа). 

Колодень въ нишФ. Его рЬдко дФлаютъ одиночнымъ, 
чаше — въ групиЪ оть трехъ до пяти нишъ. Въ Рим просла- 
вленные образпы этого рода принадлежать Доменико и Джо- 
ванни Фонтана; первый съ его Асада Ее[се (1587) *), второй— 
съ Асдаа Рао]а (1612) *). Большая полупиркульныя ниши 
съ тяжелымъ аттикомъ и капителью. ВпослЪдствли этотъ памят- 
никъ быль расширенъ прибавлешемъ къ тремъ среднимъ ни- 
шамъ двухъ небольшихъ боковыхъ. Впрочемъ, первоначаль- 
ная форма нарушена и въ томъ, и въ другомъ отношении. Раньше 
въ нишахъ находились только одиночные круглые бассейны; 
глубоко лежацие-же больше водоемы были прибавлены лишь 
затЬмъ 5). ВЪроятно, здВеь повмяль такъ рЭитительно образепъ 
ЕРотбапа Тгеу1. 

Натуралистическй колодецъ, въ основномъ своемъ тип, 
представленъ «Ютцапа газйса», который сооружается изъ глыбы 
неотдЪланнаго камня. Садовая архитектура здЪсь понятнымъ 
образомъ предшествуетъ городской. Въ деревенскихъ усадьбахъ 
подобныя группы скаль были извфстны задолго до того, какъ 
Бернини рЬшился соорудить на Р1а22а ета свой монумен- 
тальный образешъ этого стиля. 

Мадерна давно уже показалъ, на колодцахъ большого ва- 
тиканскаго сада, къ чему ведеть послБдовательное примВнене 
формъ, принятыхъ для фонтановъ, которые отдФланы рустомъ. 
ЗдЪеь становится понятнымъ, какимъ образомъ натуралистичесяй 
колодецъ превратился почти непроизвольно въ гротъ. Образецъ: 
Еотапа 4еШо зсосПо—-груда дикихъ камней, съ гротомъ и вы- 
двинутымъ впередъ бассейномъ. Вода низвергается въ него съ 


1) Геагоийу. ЦП, 231. Моисей, изводяций воду изъ скалы, въ качеств украше- 
и!я для фонтана, быль облюбованъ уже Микель-Анджело, Уаз. УП, 58. 

2) [.еагошШу. Ш, 216. 

3) Такъ, по крайней мВрЪ, должно закаючить по изображешямъ у Фальда (1691). 
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шумомъ, пЪной и брызгами со всЪхъ сторонъ и самыми раз- 
нообразными путями. Близкая къ только-что описанной —форма 
сталактитовой пешеры, 5ап7опе 4еШа р1осела, при чемъ тутъ 
допустимы самыя разнообразныя степени вФрности законамъ 
тектонической связности. Уже Альберти была знакома компо- 
зишя съ раковинами и туфомъ. Подробное описане подобнаго 
сооружешя даеть Аннибале Каро (1538) '). Онъ говоритъ, какъ 
тонюй знатокъ, и анализируетъ даже различныя звуковыя впе- 
чатлЬния. Отъ всей композиши вфетъ ужасомъ и мрачностью, 
‘ип отгоге, све Чепе шяеше 4е] г1гафо е 4е] уепегал4о. Ва- 
зари также даетъ краткое руководство въ [гофи7опе къ сво- 
имъ жизнеописан!ямъ 2). Но въ его распоряжени имЪются еще 
лишь очень незначительные мотивы. 

Ь) Каскады. 

Среднюю часть сада, расположеннаго по склону горы, зани- 
маеть потокъ. Ему не даютъ сбФжать по склону въ видЪ есте- 
ственнаго ручья; его стилизують. Отдфльные мотивы теченйя и 
срыва дВлаются возможно тяжелыми и массивными. По мЪрЪ 
приближен!я къ дому— переходъ отъ безформенности и хаотич- 
ности къ все большей строгости отдЪЗлки. 

Основной примЗръ: длинная «сазсайа» виллы А1офгапапи. 
Вода появляется вверху, среди дикаго ландшафта въ видЪ «Юп- 
{4апопе гизИсо», затВмъ-—-прямое течене среди полукруглыхъ 
валовъ. Здфсь она скопляется, переливается черезъ высокую 
стЪну въ водоемъ, исчезаетъ, затЪмъ опять появляется въ от- 
версти уже ниже. Свободный бЪгь еше разъ смВняется момен- 
томъ накопления въ водоемЪ; края оправы профилированы тонь- 
ше. Вод сообщается интересное движен1е: волнами и болВе 
крутыми уступами понижается ея ложе. ПослЬднй перекатъ, 
какъ центръ расположеннаго позади дворца 1еабго (рис. . 18). 
НаиболВе совершенное рфшеше задачи даетъ вилла СопИ. 
Здфеь налицо лишь одинъ мотивъ, но осушестваень онъ 
въ видЬ большого, сильнаго, шумливаго каскада: четыре 
все расширяюцщияся, вздутыя выпуклости и въ каждой — по 


1) ВоНаг, Гей. ри У, 274 и сад. 
2) Глава У; 1, 140 и сад. 
ь 11 
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чашф съ утолшенной выемкой. Вода льется черезъ край, сколь- 
зитъ по чешуйчатой, косой поверхности !) и сбЪгаеть изъ чаши 
въ чашу. Изгнаны всЪ незначительные мотивы, вода стекаетъ 
°по покрытымъ спиральными нарфзами колоннамъ. Балюстрада 
лЛЪстницъ украшена маленькими раковинами, передающими воду 
другъ другу. Такимъ образомъ, создается. подоб1ле каскада въ 
минатюрь, и т. д. 

с) Прудъ. 

Въ формЪ прямоугольника онъ уже извЪстенъ ренессансу, — 
въ качествЪ рыбнаго садка или бассейна для купанья. Обычно 
онъ входить, какъ составное звено, въ болБе строгое по фор- 
мамъ пфлое. ВозлВ уШа МаЧатла, въ непосредственной близости 
къ дому, примыкаетъ къ боковой террассЪ; возлВ уШа 4?’Езе онъ 
касается цвЪточныхъ грядъ партера. Позже его дЪлаютьъ обык- 
новенно круглымъ или овальнымъ, часто съ фонтаномъ въ видВ 
центральной группы. Прудъ всегда глубокъ, дна его не должно 
быть видно. Первое «естественное» озеро съ островкомъ посре- 
‚динЪ находится около уШа Оота, въ болЪе свободной, наружной 
части усадьбы. Но натурализмъ здЪсь ограничивается лишь 
формой берега, выдержанной въ рустВ. Островъ очень точно 
занимаеть середину озера; также и форма озера отличается 
необыкновенно правильностью °). 

9. Вода, наконецъ, должна была еше служить ифлямъ, ко- 
торыя были очень мало связаны съ архитектурными идеалами 
барокко: я разумВю тВ музыкальные эффекты, которые чрез- 
вычайно удивляли современниковъ, и тЪ шутки, которыя позво- 
ляль себЪ хозяинъ дома, неожиданно окатывая съ ногъ до 
головы беззаботныхъ гостей. 

Барокко любиль громке звуки. Почти во всЪхъ его боль- 
шихъ, включающихь воду, сооружешяхъ имЪются акустическя 
приспособленая. НаиболЪе славились они въ {еаго виллы А]90- 
Ьгапатот. Онисаве ихъ даетъ Кейсслеръ 3). Сошлись въ схваткВ 

1) Чешуйчатый узоръ очень распространент. Ср. колодецъ Мадерны возлВ св. 
Петра. 1 

2) И, всетаки, это озеро могло вдохновить поэта: «З{аспа зирегиз! ит сегп1$ 


гизНса юпНз ОтБап! роз$1з зрегпеге юп@$ адиаз». У Ра@а. УШа Рома РапйНа. 
3) Ке15$ег, М№ецез{е Ке!еп. 1751, 1, 696. 
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левъ и тигрица, и тигрица очень удачно подражаеть фырканью 
равзъяренной кошки, выпуская изъ ноздрей и пасти струи воды. 
Средн!й водяной столбъ производить такой шумъ, какъ-будто 
разрываются гранаты или наполненные воздухомъ шары. Кен- 
тавръ дуетъ въ рогъ, такъ-что слышно за четыре мили и т. д. 
ПродЪлки съ водою играютъ большую роль у современниковъ: 
на любомъ изображенши сада непремВнно представлено н?- 
сколько челов5ческихъ фигуръ, внезапно застигнутыхъ струею 
воды. Нужно быть осторожнымъ, когда садишься, открываешь 
калитку или подымаешься по лЬстницЪ. Особенно опасной была 
въ этомъ отношени, кажется, УШа Сопа \). 

10. Чтобы понять стиль садовъ барокко, необходимо пом- 
нить, что паркъь виллы того времени быль всегда разсчитанъ 
на большое и пышное общество. 

Спокойно бродить въ этой обстановкВ невозможно. Строго 
стилизованный садъ требуетъь выдержки и достоинства; дороги 
не предназначены для ходьбы — по нимъ двигаются, гдЪ воз- 
можно, большимъ кортежемъ, верхомъ или въ экипажахъ, въ 
сопровождени дамъ. ЗдЪсь, пожалуй, уместно вспомнить {е$ 
оатез въ изображенйи болВе поздней эпохи. 

Прямую противоположность итальянскому парку составляетъ 
современный сЪверный садъ, даюцший природу такою, какая 
она есть на дЪлЪ. Я имВю въ виду не аффектированные англй- 
ско-китайсвюе сады, съ природными мостами, хижинами подъ 
соломенной кровлей, съ искусственными руинами и пр., а таке, 
какихъ требовала любовь къ природЪ въ духЪ Руссо. Этотъ 
вкусъ находится въ связи съ элегическою сантиментальностью. 
Идеалъ чистой дЪвственной природы, къ которому снова страстно 
стремится душа, такъ-же чуждъ итальянской садовой архитек- 
турЪ, какъ и сельской поэви Тассо или Гварини. 


1) Ср. КезЗег, [ 686. Серлю разсказываетъ о подобномъ примрЪ въ большихь 
'размБрахъ въ Ро551о Кеае, близь Неаполя (ПБ. Ш, 191). Если король бываль въ 
добромъ расположен, онъ насильно ставихъ кавалеровъ и дамъ изъ общества подъ 
струю воды, е с0$1 а@ ип фтаНо, диап4о рагеуа а! ге, {асеуа тапеге дие! 11050 
азсиНо пё у! шапсауапо уезнтепи Фуег$1 рег гуезНг$!. ес. О 4еПЧе НаНапе, при- 
бавляетъь Серзо, соте рег 1а @15сог@а уозта ме{е езимще. 
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Такимъ образомъ, становится понятнымъ, что у итальянца 
не было потребности въ уединенномъ общени съ природой. 
Но отсюда, какъ слЪдстве— великолЬиная свобода мысли: италь- 
янсюй паркъ открыть для всякаго. У 

Это основное положеше на всЪ лады повторяется въ над- 
писяхъ. Большинство ихъ собрано у Кейсслера. „Лучшая— 
«эдиктъ» садовника изъ уШа Воговезе. Ему здЪсь мЪсто, какъ 
безпечальному заключительному завЪту: 


УШае Вигопезае Ртс!апае 
Сизюз$ Ваес е@со: 
Оц154Ш5$ ез, $1 НБег, 
Гебит сотредез пе №1с Нтеаз, 
Цо а4ио уо]ез, сагрИо аиае уо]ез, 
АБ!о диап4о уо]ез. 
Ежег!$ таб!$ ВБаес рагапаг диат его, 
[п ашгео Зесшо, и сипса аигеа 
Тетрогит зесигИаз {есИ, 
Ееггеаз 1ебез ргаейхеге Пегиз$ уёаё 
Зй с аписо рго 1ебе попеза уопииаз. 
\Уегит $1 9415$ 4010 та|о 
ГлЬепз $с1еп$ 
Ацгеаз играпНаН$ |есез тебеги, 
сауеаЁ пе $1 
Теззегат аписШае зи га$ уПИсиз 
Адуогзит апоа+. 


[Виллы Боргезе на Пинч!0 стражъ — провозглашаю слВдуюций рдиктъ. Кто-бы 
ты ни быль, если только ты свободенъ, не бойся стВененй законовъ, иди — куда хо- 
чешь, наслаждайся — чфмъ хочешь, оставайся здЪсь — сколько хочешь. Все это соору- 
жено больше для постороннихъ, чВмъ для хозяина. Въ золотой вВкъ, когда безопас- 
ность времени все претворила въ золото, хозяинъ да воспретитъ выставлять желВзные 
законы. Для друга да будетъ здесь — вмфсто закона — честная воля. ДФйствительно, 
если кто-нибудь съ злымь намфрешемъ, безъ стфененй, съ умысхомъ, нарушить 30- 
хотыя велБн!я благоприличя, то да убоится онъ разгнЪваннаго управляющаго, ко- 
торый можеть лишить его за это залога дружбы]. 


ых а Я 


у 
С 


ПЛА 


2011143065 


„аьзь, "ЗАКА 


ой 


З-чаыу 


#6... = 


